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DE MUSIQUE. 



LIVRE QUATRIÈME 



DU CONTRE - POINT. 



L'objet du contre-point, en prenant cç terme dans l'ac- 
ception la plus généralement reçue , est d'enseigner à dispo- 
ser plusieurs parlics secondaires autour d'une partie prin- 
cipale, invariable, en ayant égard aux diverses valeurs et 
figures de notes admissibles dans les parties. 

On distingue beaucoup de genres et d'espèces de contre- 
point. Les principales divisions que I on établit entre elles 
sont fondées sur la considération du style et de la eontexture 
du contre-point. 

Quant au style, le contre-point se dislingue en contre- 
point sévère et en contre-point libre. 

Le contre-point sévère est celui qui se fait sur un sujet de 
style antique ou sévère , selon les régies de la facture la 
plus rigoureuse. Nous avons expliqué précédemment ce que 
nous entendons par style antique ou sévère. Nous y ren- 
voyons le lecteur (1). 

Le contre-point libre est celui qui se fait sur un sujet de 
style moderne selon les facultés de la facture moderne. 

On peut admettre une troisième sorte de contre- 
point , mixte quant au style, et qui consisterait dans l'em- 
ploi d'un contre-point libre sur un sujet de style sévère : ce 

(i) Voyez les préliminaires du livre H, page it. Voyez aussi 
d'autres observations sur les genres ou styles dans le livre VIII qui 
est entièrement consacré à celte matière. Ad. ' 
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genre est, en effet, usité en quelques circonstances, comme 
on va le voir à l'instant. 

Le contre-point sévère, production du moyen ûge, cul- 
tivé avec beaucoup de soin par les maîtres de l'école gallo- 
belge du quinzième et du seizième siècle , qui lui ont donné 
toutes ses formes les plus essentielles , a été porté au plus 
haut degré de perfection par les maîtres de l'école romaine 
du seizième siècle, notamment par le célèbre Pierluigi de 
Palcslrina, chef de cette illustre école. Le contre-point libre, 
dérivé de celui-ci par les travaux des compositeurs des di- 
verses écoles d'Italie du dix-huitième siècle , a atteint la 
plus grande perfection dans les mains de Scarlalti , 
chef de l'école napolitaine moderne, et de ses élèves, 
Léo , Durante, et de leurs successeurs , pendant le cours 
du dix-huitième siècle. Le contre-point mixte consti- 
tue, à proprement parler, ce que l'on nomme le chant sur 
le livre , qui était en usage dans les églises de France et 
d'Allemagne. Il est aujourd'hui presque entièrement hors 
d'usage (l). 

Considéré quant à sa contexture , le contre-point se 
distingue en contre -point simple et en contre -poiut 
double. 

Le contre-point simple est celui qui n'est sujet à d'autre 
condition que celle de former une bonne harmonie, et qui 
ne peut généralement servir que dans une seule position , 
celle pour laquelle il a été composé. 

Le contre-point double, que l'on nomme autrement con- 
tre-point complexe artificieux ou conditionnel, est celui qui 
est soumis à des conditions à raison desquelles i! peut rem- 
plir plusieurs fonctions, telles que de se transporter à divers 
intervalles, de se renverser, c'est-à-dire de passer du des- 
sus au dessous du vujvt, et réciproquement; de s'exécuter 
en divcissens, c'est-à dire en renversement ou en rétrogra» 
dation , etc. 

Le contre-point slmpfa, aussi bien que le contre-point 
complexe de 1 un et l'autre style, sont susceptibles , quant 
au dessin et quant à la figure des notes , d une grande va- 
riété de modifications, dont ii est inutile d'entretenir ici le 
lecteur. Mais il est indispensable de lui faire connaître une 
distinction fondée sur ce genre de considérations, qui sert 
de base à la marche 1 de l'enseignement seolastique. 

On distingue donc d'abord deux genres de contre points, 

(i) Voyez livre YIU. On peut fttt&sj examiner les exemples de co 
genre, qui sont a la fin <lea figures du livre l l'U i^l et »uiv,,//>, 1 33. 
i34 et 1 35. Ad, . * ■ , 
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savoir: le contre-point consonnant et le contre-point disson- 
nant. On nomme contre-point consonnant celui qui n'admet 
que les consonnanecs proprement dites , et dissonnant celui 
qui. outre la consonnance, admet la dissonnanec. 

Considéré, en second lieu, quant à la figure des notes et à 
la combinaison des valeurs, le contre-point se distinguo en 
cinq espèces principales : 

1° Le contre-point r ie notes contre notes, dans lequel 
les noies d une valeur quelconque sont posées contre des notes 
de même valeur. Dans renseignement scolastique , on sup- 
pose ordinairement que ces notes sont de la valeur d'une 
battue ou mesure à un temps , alla brève. 

2 Q Le contre-point de deux notes contre une, qui admet 
des notes de passage. 

3° Le contre-point de quatre notes contre une seule. 

4°Le contre-point syncopé, qui admet la dissonnanec 
avec préparation et résolution. 

5° Enfin, le contre-point fleuri, formé de la réunion des 
précédents. C'est ce dernier genre qui admet principalement 
toutes les variétés de dessin dont nous avons parlé plus 
haut. La connaissance de cette espèce de contre-point est le 
but final des études de contre-point simple, parce que cette 
espèce et la première sont les seules employées dans l'usage 
ordinaire. 

La première espèce , dans le style antique , prend le nom 
de faux-bourdon , surtout lorsqu'elle est appliquée à une 
mélodie qui n'est point mesurée, telle notamment que le 
chant des psaumes; dans le style moderne, elle prend le 
nom de placage. Les chorals allemauds en sont un 
exemple (\). 

Le contre-point fleuri, appliqué au style antique, est ce 
que I on connaît sous le nom de fleurtis ; on le désigne par 
celui de chant sur te livre quand il se fait à vue sur le plain- 
chant. 

Nous suivrons dans l'exposition de tout ce qui a rapport à 
la science du contre-point, et particulièrement dans les 
exercices relatifs a ce genre de composition , la marche indi- 

3uéc dans les considérations qui précèdent. Ce livre sera 
onc divisé en deux sections consacrées, la première au 
contre-point simple , et la seconde au contre-point com- 
plexe. La première aura pour objet de conduire graduelle- 
ment l'élève à la connaissance de toutes les espèces de con- 
tre-point simple, et finalement à la pratique du contre- 



i) Pour le développement de toute* ces matières, consultez le livre 



(i) Poi 
VIII, Ao, 
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point fleuri; la seconde enseignera à opérer dans ce genre 
de contre-point sur toutes les espèces de contre-point double. 
Nous n'établirons point de division sur la distinction des 
styles; mais, après avoir établi les principes sur les usages 
propres À chacun d'eux , nous ferons en chaque point les 
observations sur la manière dont i! peut être traité, selon 
que Ton adopte tel ou tel style. Mais, avant de présenter 
ces exercices , nous croyons devoir présenter préliminaire- 
ment au lecteur quelques considérations sur la composition 
à plusieurs parties en général , et sur les diverses espèces de 
composition à divers nombres de parties. 
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SECTION PREMIÈRE. 

DU CONTRE-POINT SIMPLE. 

Nous diviserons en deux chapitres ce que nous avons à 
dire sur la composition du contre-point simple. Le premier 
renfermera les principes relatifs à la composition à un grand 
nombre de parties ; le second offrira les exercices à faire en 
chaque genre , et les avis sur la marche à suivre dans ces 
exercices, 



CHAPITRE PREMIER. 

DE LA COMPOSITION A PLUSIEURS PARTIES- 

Nous allons d'abord déterminer le nombre et l'espèce des 
parties praticables dans la composition. Nous examinerons 
ensuite les propriétés de chacun des genres déterminés par 
le nombre des parties. 

S I. Du nombre des parties praticables dans la com- 
position. 

Le nombre des parties de la composition est , de sa na- 
ture, arbitraire et illimité. On peut, à volonté, composer 
à une, deux , trois, quatre , cinq, et tel nombre que ce soit 
de parties. 

On appelle composition à grand nombre de voix celle qui 
contient plus de quatre parties réelles. 

On nomme parties réelles celles qui ne sont le redouble- 
ment d'aucune autre en octave ou en unisson. 

Parmi les compositions à plusieurs parties, celles à deux , 
trois et quatre voix, sont les plus usitées , parce que ce sont 
celles qui sont le plus en rapport avec les facultés intellec- 
tuelles et «les moyens d'exécution. Parmi les compositions 
h grand nombre de parties, la composition à neuf est ta 
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plus naturelle et la plus complète ; et quiconque sait la ma- 
nier saura aisément composer à vingt , trente et plus de 
voix .C'est pourquoi , dans ce que jious nous proposons d'é- 
crire sur celte matière, nous ne nous étendrons pas au delà 
de la composition à neuf parties. 

On reconnaît que la composition à neuf e*t la plus na- 
turelle, parce qu'elle est la limite du contre point é^al ou 
de notes contre notes ; au delà de ce terme , on est obligé , 
pour ajouter de nouvelles parties , de recourir au contre- 
point inégal , comme on va le voir dans les détails que nous 
allons donner sur les moyens de composer à tel nombre que 
ce soit de parties. 

On sait que tout accord se compose essentiellement de 
trois sons , la basse , la tierce et la quinte de l'accord direct, 
et leurs représentatifs dans le renversement. Chacun de ces 
sons peut être redoublé, et ce redoublement se prolonge- 
rail à l'infini si I on pouvait varier indéfiniment la marche 
des parties; mais, avec un peu d'attention, on reconnaît 
que la succession de deux accords de trois sons ne peut pas 
donner plus de neuf progressions différentes. 

En effet , soient deux accords consécutifs quelconques , 

C v 

dont nous représentons les termes par les symboles B E. 

A D 

De chacun des termes du premier accord on peut passer 
à chacun des termes du second , ce qui donne neuf progres- 
sions , savoir : 

À— D, A — E, A— F. 
B— D, B — K, B — F. 
C— D, C — E, C-F. 

Il est évident que l'on ne peut en former un plus grand 
nombre en noies égales; encore faut-il remarquer que le 
passage de la quinte du premier accord à la quinte du se- 
cond donnera une suite de quinte; mais on peut éviter la 
faute en prenant 1 1 mouvement contraire entre la basse et 
la partie supérieure ; c'est pourquoi nous comptons neuf par- 
ties réelles en notes de valeur égale. 

On peut, au moyen de la dissonnance, introduire une 
partie de plus; mais cette dissonnance n'est pas praticable 
dans tous les cas. 

A présent . pour augmenter le nombre des parties . on est 
obligé de recourir au contre-point de notes inégales ; ce 
qui se fait de la manière suivante : 

On observe s'il n'y a pas quelques sons qui soient com- 
muns aux deux accords, et si cette circonstance a lieu, on 
en tire parti pour augmenter le nomb&e des partie* ea dou- 
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blant , par prolongation du premier sur le second accord , 
une ou plusieurs des parties qui renferment ce terme 
commun. 

sol ré 

Soit, par exemple, la succession roi si. 

Ut sol 

" On a, enlrc autres, les trois parties sol-sol, sol-sî , sol-ré. 
Or, dans le passage du premier au second accord, jn peut, 
dans les deux dernières parties, prolonger le sol; ce qui 
donnera les parties suivantes : 

sol i sol si: sol | sol ré. 

Cette prolongation peut se faire par un temps , un demi- 
temps , en un mot, par telle fraction que ce soit du temps ; 
ce qui produira autant de parties différentes, et donnera 
le moyen d'en multiplier indéfiniment le nombre. 

En se bornant à la division de la mesure en trente-deux 
parties, ce qui nous conduit aux doubles croches pour la 
mesure d'une ronde , on aura dans un trait de deux me- 
sures une partie de deux rondes; une seconde partie où la 
première ronde sera prolongée de un trente-deuxième , une 
troisième où elle sera prolongée de deux trente-deuxième 
(voir livre IV, première section, pl. 1 , exemples 1 et â», et 
ainsi de suite; ce qui donnera trente-deux parties résultant 
de la subdivision de la seconde mesure. 

Dans ces exemples , la succession principale est celle des 

sol la 
accords mi fa. 
ut ut 

En effet , si l'on emploie les pauses comme on voit au 
même endroit , exemple 3, on pourra former encore de nou- 
velles parties. 

On pourrait pratiquer une diminution sur la première 
note, comme on le voit au même endroit, exemples k et 5; 
mais il en résulterait des octaves. D ailleurs ces parties ren- 
treraient dans celles du contre - point de notes contre 
notes précédemment indiquées , comme faisant partie des 
neuf principales. 

La partie ut-ut donnera également trente-deux parties par 
diminution. On aura donc en tout soixante-onze par- 
ties , savoir : trente-deux provenant de la partie principale 
ut-fa , autant de la partie ut-ut, cl sept autres parties prin- 
cipales. 

Les parties principales mi-ut et sol-ut, par les subdivi- 
sions et anticipations de leur première note, en donneront 
chacune Ironie deux (voir exemples 6 et 7), qui , jointes aux 
précédentes , déduction faite de deux parties principales, 
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donneront en tout cent trcnlc-trois parties. Quant aux cinq 
parties principales restantes, elles ne donnent rien par anti- 
cipation ni par retard. 

Tels sont les moyens par lesquels on peut multiplier indé- 
finiment le nombre des parties de la composition. Il est évi- 
dent, pour quiconque a bien compris ce qui vient d'être 
exposé, que toute composition à quelque nombre que ce 
soit de parties n'est tout au plus , au fond, qu'une compo- 
sition à neuf parties dont elle dérive , et qu'une plus grande 
multitude de parties n'est, comme l'observe Merpurg, n'est, 

diS-je , en effet , que de la graine de niais, 

Nous avons fdit voir précédemment que toute composition, 
quel que soit le nombre des parties , a son principe dans la 
composition à voix seule. Tous les genres de composition , 
résultant des divers nombres de parties, ne sont ni égale- 
ment usités ni également avantageux. Il importe d'avoir sur 
cet objet des notions exactes; mais, pour cet effet, il faut 
savoir en quoi consistent , en chacun de ces genres , les di- 
verses espèces résultant de l'espèce des organes chargés de 
l'exécution de chacune des parties. 

Ces espèces sont fort nombreuses. Nous n'entreprendrons 
point à ce sujet des recherches pénibles et qui seraient de 
peu d'utilité, puisqu'en chaque circonstance on se déter^ 
raine par la considération des moyens qu'on a à sa disposl- # 
tion, ou que Ton se conforme à des usages qui sont généra- 
lement admis et que nous croyons à propos de faire connaître, 
en les posant ici d'une manière suffisamment détaillée. 

Considérées par rapport aux organes qu'elles mettent en 
ceuvi e , les compositions musicales se divisent en deux gran- 
des classes : 

i 9 Les compositions pures, vocales ou instrumentales , 
c'est-à-dire celles qui se font pour les voix sans les instru- 
ments , ou pour les instruments sans les voix ; 

2° Les compositions mixtes, vocales et instrumentales, 
dans lesquelles les yoîx sont unies aux instruments. 

Composii ions vocales. 

Les compositions de la première classe se distinguent par 
le nombre et le genre des parties : quant au nombre , elles 
se distinguent en solo , duo , quatuor , quintette , sextuor , 
septuor, etc. , etc. , selon qu'elles sont à une , deux, trois, 
quatre, ou un plus grand nombre de parties; quant au 
genre, on les distingue encore selon qu'elles sont compo- 
sées pour des organes de même espèce ou d'espèce différente. 
Ces distinctions reçoivent diverses modifications relatives 
tant aux voix qu'aux instruments. ^ -, « 
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Parmi les compositions vocales, la distinction la p!us im- 
portante est celle par laquelle on les divise en composi- 
tions à voix égales ou à voix inégales. Par voix égales , on 
entend celles qui appartiennent toutes à un même genre ou 
sexe , c est-à-dire celles qui sont toutes masculines ou viriles, 
et celles qui sont toutes féminines ou puériles. Par voix iné- 
gales , on entend celles de sexe différent. Parmi les voix 
égales, on distingue encore celles de même espèce , telles 
que deux ou trois soprano ou ténor, et celles d'espèce dif- 
férente comme alto et soprano , ou basse et ténor t). 

Les compositions de voix égales sont trés-usilées et très- 
utiles pour certains cas, par exemple, lorsque I on a pour 
objet le service d'un chœur de communauté, et particuliè- 
rement des communautés de femmes, où l'on ne peut intro- 
duire de voix d'hommes. Ces sortes de compositions se trai- 
tent ordinairement à petit nombre de parties , à cause du 
peu d'étendue du diapason qui n'excède guère deux octaves. 
Il y a cependant des exemples de composition de ce genre 
à quatre, cinq, six, et même jusques à douze voix, que dans 
ce cas on partage en plusieurs chœurs; mais je le répète, 
outre le solo, celles à deux et trois voix surtout, comme so- 
prano , mezz. sop. et alto, ou ténor , baryton et basse , sont 
les plus usitées. 

Dans les compositions de voix inégales , le duo et le trio 
sont les plus usitées. On emploie beaucoup d'espèces de duo, 
mais surtout celles où il entre un soprano associé à une voix 
de tout autre genre et espèce. Le duo pour ténor et basse est 
aussi très-beau et très-usité. 

Plusieurs espèces de trio à voix inégales sont aussi fort 
usitées , et par-dessus tout celle pour soprano , ténor et basse, 
à cause de son excellent effet. Celle pour soprano , alto et 
basse ou baryton, est trés-recommandable pour son effet et 
pour sa facilité de trouver les voix propres à l'exécuter. 
B. Marcello a beaucoup emplyé le trio d'alto, ténor et basse. 
Quand on a soin de ne pas faire monter l'alto et le ténor , 
cet alliage peut rentrer dans la classe des voix égales, et s'exé • 
cuter par ténor , baryton et basse. 

Le quatuor de voix inégales le* plus usité depuis plus d'un 
siècle, surtout pour les chœurs, est celui qui est formé de 
deux parties masculines, basse et ténor, et de deux parties 
féminines alto et soprano : il est d'un excellent effet et facile 
pour l'exécution. Cet alliage est très-usité dans toute l'Eu- 
rope, excepté dans la France et la Belgique, où l'on rem- 



(i) Pour ce qui concerne les qualités particulières de ch.iquc voix, 
voyez notr* livre VI. Au. 
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place la voix d'alto par la haute-contre, qui ne monte pas 
aussi haut , et qui a 1 inconvénient d'écraser les autres par- 
ties, surtout le dessus; inconvénient d'autant plus grave, 
que, dans le plus grand nombre de cas, le dessus renferme 
le chant , tandis que l'autre n'est que de remplissage. La 
raison de cet usage tient : 1° aux habitudes des églises, où 
l'on ne faisait aucun usage de la voix d'alto , parce que 
c'est une voix d enfant , et que I on n'admettait dans les 
psailetes que des enfants ayant la voix de soprano : négli- 
geant entièrement la voix d'alto qui peut rendre tant de 
services; à ce qu'à l'époque où le théâtre lyrique a été 
créé en France, on ne trouvait point assez de femmes sa- 
chant la musique pour en former deux parties, tandis que 
les maîtrises fournissaient une immense quantité de cho- 
ristes du sexe masculin. Ce désordre est difficile a corriger, 
parce que tout est arrangé là-dessus, et que I on renonce 
difficilement à de vieilles habitudes (1). 

Le quintette vocal des trois voix féminines avec deux 
voix masculines, basse et lenor ,est d'une excellente distri- 
bution pour le bon effet de l'harmonie : autrefois on em- 
ployait beaucoup , à l'église, celui de quatre voix masculines 
contre une seule partie de soprano. Tous les motets 
de Lalaudc, Campra, et autres plus anciens, les quin- 
tuors de Josquin , etc. , sont tous réglés sur celte disposi- 
tion , mais cet alliage sourd et criard est depuis longtemps 
abandonné. 

Chœurs. 

Dans les dispositions que nous venons d'indiquer, nous 
avons généralement supposé que l'on ne plaçait qu'pne seule 
voix à chaque partie. 11 existe un autre genre de dispositions 
où l'on redouble, et même où I on multiplie tndéliniment la 
voix à chaque partie Ces dispositions sont ce que l'on 
nomme chœurs. Ou forme des chœurs de toute espèce à 
une, deux, trois, quatre, cinq, ou un plus grand nombre 
de parties, jusques à huil,par exemple. Le plus usité de ces 
alliages est le chœur à quatre parties , basse , ténor , alto et 
soprano , et celui de trois voix égales. 

Lorsque I on a un grand nombre de voix , on les partage 



(i) Depuis quelques années les ihôàlres ont adopté les seconds-des- 
sti/, s«ns renonc er toutefois a l'usage des hautes-contres, que Pou em- 
ploie comme premiers ténors, et dont, au moy»n de celle combinai- 
son, les voix produisent un excellent eff<l. Quant aux églises, 
comme, à peu d'exceptions près, la plus stupide ignorance et le goût 
le plus dépravé dominent partout , on ne peut guère espérer que 
les second .-dessus y soient de longtemps admis, Ad. 
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en plusieurs chœurs, composés chacun selon le nombre et 
l'espèce des voix que l'on a à sa disposition. 

Les compositeurs sacrés du XVI e et surtout du XVII e siè- 
cle ont beaucoup employé les dispositions à plusieurs 
chœurs. C'est une mode qui a surtout régné en Italie pen- 
dant le XVIII e siècle : on possède encore une grande quan- 
tité de compositions à quatre, cinq, six, etjusques à douze 
et seize chœurs de quatre voix. C'était un véritable abus. 11 
est aisé de s'en convaincre en remarquant que la clarté est 
le but que ! on doit principalement chercher à atteindre dans 
la composition et l'exécution de la musique, et qu'indépen- 
damment des embarras , des difficultés et des frais qu'en- 
traînent des compositions de ce genre, il est impossible de 
parvenir par des moyens aussi compliquas à autre chose 
qu'une exécution confuse et inexacte, et par conséquent de 
produire autre chose que du bruit. Les plus grands compo- 
siteurs, notamment le célèbre Palestkina, n'ont jamais 
employé plus de trois chœurs , deux contrastants , et un troi- 
sième rippieno ; encore ne l'ont-ils fait que rarement : une 
composition à deux chœurs a en ce genre tout l'intérêt que 
l'on peut désirer («). 

Compositions instrumentales. 

La classification des compositions instrumentales, indépen- 
damment du nombre, suit, quant au genre et à l'espèce des 
parties, une classification fondée sur celle des instruments 
cul-mômes. 

Celte classification , modifiée d'après leur usage et l'ordre 
de leur admission dans les compositions, établit entre eux tes 
distinctions suivantes : 

1° Instruments polyplectres , principalement instruments 
à touches, notamment le clavecin ou forte -piano et 
l'orgue. 

2 Q Instruments à archet, violon , viole ou alto, violon- 
celle et contre-basse : en observant 1° que le violon fournit 
habituellement, et la viole quelquefois, deux parties; 



(a) De: auteurs modernes ont rorté l'ignorance des frils au poitit 
df? regarder i' urag» tlt s dispositions à plusieurs chœurs, comme une 
invenîion moderne, et à a dire qu'ils étaient inconnus dans les siècles 
pa*sès. Il eût été beaucoup plus vrai de dire que cet u:age, autrefois 
si fréquent et presque journalier, et devenu, de nos jours, un»* es- 
pèce de phénomène, et même e*»t presque entièrement tombé, Sans 
doute on en peut citer des exemples, uiajs Us sont peu nombreux et 
forme©* une sorte de Qurioutc, 
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2° que la contre-basse ne sert qu'à redoubler le violon- 
celle en le simplifiant, et seulement à l'orchestre. 

Les instruments à vent, que l'on nomme impropre- 
ment harmonie, et dont on distingue deux classes : 1° Tes 
instruments doux, savoir, la flûte, le hautbois, la clarinette, 
les cors, le cor anglais, le basson, sa quinte, et le contre- 
basson , qui , de môme que lophicléïde ou serpent à clefs, 
fait relativement au basson les mômes fonctions que la con- 
tre-basse par rapport au violoncelle ; 2* les instruments 
forts, savoir, la trompette, les cors, les trombonnes, la 
trompette basse, le buccin, etc. 

4° Les instruments bruyants, tels que tymbales, tam- 
bours, grosses caisses, castagnettes, triangles, chapeau 
chinois , etc., etc. 

On forme de ces divers instruments des alliages de toute 
espèce, des solos, duos, trios, etc. 

Les instruments polyplectres, et surtout les instruments à 
touches , ont l'avantage de se suffire à eux-mêmes et de pou- 
voir se passer de l'alliage de tous les autres, parce qu'ils 
peuvent exprimer l'harmonie sans la dénaturer; aussi les 
emploie-t-on souvent de cette manière. Les solos, duos, 
trios, quatuors, et jusqu'aux quintettes , se forment d instru- 
ments d une môme classe. Quelquefois, dans le quatuor 
d'instruments à archet, on remplace l'alto par les cors, sur- 
tout dans l'accompagnement du chant; quelquefois aussi, 
dans le quatuor ou quintette des mômes instruments, on 
remplace un des violons par la flûte. 

Les duos se forment ordinairement d'instruments de 
môme genre et de môme espèce , dans les instruments à 
cordes aussi bien que les instruments à vent , par exemple , 
de deux violons, de deux flûtes, deux clarinettes, deux 
cors , deux bassons, etc., etc On regarde comme une classe 
particulière de duos ceux dans lesquels un instrument aigu 
est soutenu d'un instrument grave , savoir, le violoncelle 
pour le violon , le môme instrument ou le basson pour les 
instruments à vent ; enfin , le clavecin ou forte-piano pour 
les uns et les autres. 

Le trio se forme par l'addition d'un instrument grave à 
un duo d'instruments aigus, par exemple, d'un violoncelle 
à un duo de violons, d un basson à deux hautbois, etc. 
Mais , dans les instruments , on préfère mélanger les tim- 
bres, et l'on forme le trio de basson, flûte, clarinette ou 
hautbois, etc. 

Le quatuor se forme par l'adjonction de la quinte ou in- 
strument intermédiaire au trio , l'alto parmi les instruments 
à cordes , le cor parmi les instruments à vent. 

Le quintette se forme par l'addition , tantôt d'un in- 
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trument grave, tantôt d'un iustrument aigu, au qua- 
tuor. 

Les assemblages plus nombreux que le quintette sont peu 
usités en ce que Ton nomme musique de pupitre ; c'est 
pourquoi nous ne di nacrons aucuns détails sur ce qui les 
regarde (î). 

Orchestres. 

Dans tout ce que nous venons de designer sous la déno- 
mination de musique de pupitre, ou concert de chambre, 
nous n'avons supposé remploi que d'un seul instrument à 
chaque partie. Si I on redouble, ou si I on multipiie indéfi- 
niment, mais cependant dans des proportions convenables, 
les instruments en chaque partie , I assemblage qui en ré- 
sulte forme ce que Ion nomme un orchestre. 

Les orchestres suivent dans leur composition l'ordre que 
nous avons établi dans le dénombrement des instruments 
placés en téte de cet article. 

A. Les instruments à touches , en beaucoup de cas , rem- 
placent l'orchestre et le représentent; ils forment eux-mê- 
mes t'orchestre le plus simple que l'on puisse imaginer. A la 
chambre et au théâtre on emploie le clavecin ou fortc- 

Siano, à l'église l'orgue, auquel on joint quelquefois 
i contre -basse ou le violoncelle pour renforcer les 
basses. ' 

B. Les instruments à touches , joints au trio ou quatuor 
d'archet redoublés , forment l'orchestre du second degré. 

C. Les mômes instruments, avec l'addition des instru- 
ments à vent de première classe , forment un orchestre du 
troisième degré, ou orchestre ordinaire. 

D. Enfin , l'orchestre ordinaire , renflé des instruments 
bruyants, forme ce que l'on appelle le grand orchestre. 

L union des instruments à vent entre eux forme des or- 
chestres d une classe particulière ; on a donné à ces or- 
chestres le nom impropre d'harmonie , ou orchestre d'har- 
monie (a) , et l'on en distingue de deux sortes (E : les or- 
chestres d'harmonie ordinaire, composés des instruments à 
vent de première classe, et ceux (F) de grande harmonie ou 
harmonie militaire , dans laquelle on fait entrer les inslru- 
. inents bruyants. 



(i) On trouvera des renseignements plus étendus à cet égard dan» 
notre sixième livre. Ad. 

(a) Le nom tV harmonie , donné aux orchestres d'instruments à vnl, 
est assurément impropre, et offre un véritable terme de jargon d'ate- 
lier; cependant il faut convenir, i» qu'il est fondé sur une observa- 
lion' vraie : que ces instruments donnent plus d'éclat à l'harmonie et 
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Compositions mixtes , c'est-à-dire vocales et instrumentales d 

la fois. 

Les diverses voix et les divers assemblages vocaux que 
nous venons dénumSrer sont susceptibles de former une 
multitude d assemblages mixtes |>ar leur union, en toutes 
sortes de combinaisons, avec les divers instruments et 
|eS divers assemblages d instruments également décrits. 

Tous ces mixtes rentrent dans un petit nombre de classes 
et de subdivisions qu il suffit et qu'il est facile d'in- 
diquer. 

Les voix en solo, duo, trio , quatuor, etc., peuvent s'al- 
lier avec les so!os,duos, trios, quatuors d'instruments, et 
avec les diverses espèces ou graduations d'orchestre ; mais 
les chœurs ne peuvent s'allier qu'avec un orchestre plus ou 
moins nombreux, ou avec les instruments à touches qui les 
représentent tous fcln considérant donc les assemblages 
mixtes sous les rapports des choeurs et de L'orchestre, on 
aura pour les assemblages les plus us tés : 

A. Les voix avec orgue ou piano- forte. 

B Les vo x avec orgue et quatuor, dans lesquels les cor» 
remplacent souvent l'alto. 

C. Les voix avec orgue et orchestre ordinaire. 

D. Les voix avec grand orchestre. 
E Les voh avec l'harmonie simple 
F. Les voix avec la grande harmonie. 

Ces deux derniers mixtes ne conviennent et ne sont em- 
ployés que dans des circonstances particulières. Les quatre 
premiers forment avec les voix sans instruments les moyens 
d'exécution les plus ordinaires. 

Les lois chî la composition , pour quelques assemblages que 
ce soit, rentrent toutes dans les lois générales de la compo- 
sition à tel nombre de parties que ce soit , sauf les modifi- 
cations commandées par le mécanisme et le caractère de 
chaque instrument. L'ordre que I on suit dans l'enseigne- 
ment de la composition est fondé sur cette considération. Il 
consiste à enseigner d'abord les règles de l'art relatives au 
non*bre de parties en chaque style, sans égard pour le genre 



la font mieux revorcir q:ie tous les antres instruments, l orgne pg 
cep lé, qui lui-inêiti" est in trament à vent; j° qu il esl plus concis 
plus agréable, e! qu'il tonne mieux que les dénominations pi us étantes 
par I s|tiflles on pourrait désigner ces orche.stre* , n laminent que 
celle même d* instruments à yent , qui est plate et ridicule. — On a 
proposé, comme on le verra au sixième livre, le mot srnauliu qui 
e si tout à fait eonv«mble, Ad, ? W 1 V 
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des parties ; mais, comme les études et les exercices doivent 
se faire relativement à un organe ou moyen d'exécution 
quelconque, c'est aux voix que I on donne, sous ce rapport , 
une préférence fondée sur leur préexcelionce et l'universa- 
lité de leur usage, et l'on enseigne particulièrement à les 
traiter en style sévère, parce que la connaissance de celui- 
ci peut lenSr lieu de l'autre, tandis que 1 inverse n'a pas lieu, 
et qu'il est plus facile de passer du style sévère au style 
libre que de celui ci au premier. 

Nous nous conformerons à cette sage méthode dans tout 
ce qui va suivre. Après avoir exposé, en chaque genre de 
composition , ce qui convient aux pièces à un grand nombre 
de parties , puis ce qui convient aux duo, trio, quatuor, etc., 
en général, nous en ferons l'application aux compositions 
vocales traitées en duo, trio, quatuor, etc., en style 
sévère. 

Cet enseignement formera la matière des deux cha- 
pitres, qui, avec celui que nous achevons » formeront lu pre- 
mière section de ce quatrième livre. 



CHAPITRE IL 

RÈGLES GÉNÉRALES DE LA COMPOSITION A PLUSIEURS 
' PARTIES. 

Dans ce chapitre consacré à l'exposition des régies de la 
composition à plusieurs parties, nous donnerons d abord 
celles qui conviennent aux compositions , quel que soit le 
nombre des parties ; nous donnerons ensuite celles qui con- 
viennent à chacune d elles, d après les considérations des di- 
vers nombres de parties, en commençant par le duo jusqu'à 
la composition à neuf parties inclusivement. 

Article I. De la composition d plusieurs parties en général. 

* 

Dans les compositions vocales, on est astreint a se ren- 
fermer dans une certaine étendue qui , dans le style sévère, 
dans les fugues ou les chœurs, ne doit pas excéder une dixième, 
afin de ne point exposer le choriste à crier dans le haut ou 
il n ôtre point entendu dans le grave. 

Dans les airs et autres compositions libres on peut , en 
cas de besoin , porter l'étendue des parties jusqu'à la dou- 
zième. Cependant il ne faut pas tenir trop longtemps une 
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partie chantante dans !e haut ni dans le bas, et l'on ne doit 
toucher qu'en passant les tons extrêmes. Il ne s'agit point 
ici de ce que font souvent de célèbres compositeurs quand ils 
donnent à un air une étendue de deux octaves et au delà , 
se réglant à cet égard sur les moyens extraordinaires de cer- 
tains chanteurs. Nous parlons en ce moment des commen- 
çants. Dans la musique instrumentale on se régie sur l'éten- 
due des instruments. 

Il faut avoir également soin de varier les tons dans la mé- 
lodie et les accords dans l'harmonie : ce n'est que par des 
raisons particulières que l'on peut les conserver pendant plu- 
sieurs mesures. 

Plus une composition a de parties, plus il est difficile , 
sans manquer aux régies de 1 harmonie , de faire de grands 
sauts dans la mélodie, surtout dans la musique vocale. On 
ne peut permettre un grand saut à une partie vocale, qu'a- 
près une pause. Les petits intervalles sont toujours préfé- 
rables aux grands. En général,- il ne faut jamais donner 
de grands sauts à deux voix à la fois ; il faut que l'une pro- 
cède par degré, ou du moins ne fasse qu'un petit inter- 
valle quand l'autre fait un saut. 

Toutes les intonations et les intervalles difficiles sont ex- 
clus de la mélodie dans la musique vocale , ou du moins ne 
sont pas permis dans les fugues et les coutre-points. On 
peut en employer quelques-unes en certaines occasions, 
mais avec précaution , dans les compositions libres, dans 
les airs, et dans le récitatif, mais nou dans les parties de 
basse. Les intonations difficiles , en montant comme en des- 
cendant, sont : 

1. La seconde augmentée. 

2. La quarte majeure. 

3. La quinte augmentée. 

4. La sixte augmentée. 

5. La septième majeure. 

6. Toutes les intervalles plus grands que l'octave. 

La tiercé augmentée, et son renversé, la sixte diminuée, 
sont bannies des parties vocales, à cause de leur impropriété. 
Dans la basse et les parties moyennes , il faut , tant dans la 
musique vocale qu'instrumentale, s'abstenir, dans la mé- 
lodie, des intervalles suivants : 

1. La seconde augmentée. 

2. La quarte majeure 

3. La quinte augmentée. 

4. La sixte augmentée. 

Et en place se servir : 

i. De la septième diminuée. 
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8. De la quinte mineure. 

3. De la quarte diminuée. x 

4. De la tierce diminuée. 

On doit même , dans la musique vocale , ne se servir qu'a- 
vec précaution de ces intervalles , quoique permis ; et à l'é- 
gard de la sixte majeure et de la septième mineure , qui 
sont de grands intervalles, il faut encore user de précau- 
tion. ( Cette précaution consiste à choisir la direction et le 
degré où on les emploie. ) 

Quant à la quarte mineure, on ne doit pas en faire suc- 
céder plus de deux dans la même direction cri mélodie dans 
la musique vocale , et cela ne se pratique encore que sur 
certains degrés cri montant : plusieurs quartes de suite sont 
insupportables et ue conviennent point en descendant. For. 
liv. 2. 

Dans toute pièce de musique, l'harmonie doit, ainsi que 
la mélodie ,,étre en rapport avec le caractère de la compo- 
sition. 

On peut toujours croiser, par nécessité ou pour atteindre 
un but quelconque , deux parties de même genre , deux so - 
pranes , altcs , ténors , etc. 

Il n on est pas de même des parties extrêmes , elles ne 
doivent point être débordées par les parties moyennes. 
( Cette règle souffre beaucoup d'exceptions ; on peut croiser 
les voix de même sexe, c'est-à dire l'alto avec le soprano, et 
le ténor avec la basse ; mais, dans ce cas, iM'aut faire atten- 
tion de ne point les dénaturer en donnant trop d'extension 
aux voix déplacées. ) 

Observation. — On a pour règle, dans la musique instru- 
mentale, que la viole ou alto ne doit jamais monter au-dessus 
du second violon. Celte règle a besoin d'être éclaircie. Dans 
toutes les compositions obligées, c'est-à-dire dessinées, la 
quinte de violon peut aussi bien passer en dessus du second 
violon que le ténor au dessus de l'alto dans le chant, quand 
la nécessité l'exige, et que l'on ne veut pas gâter une bonne 

Srogression de mélodie dans le second violon ou dans l'alto, 
lais la quinte ne peut pas passer au - dessus du second 
violon , quand elle est en octave avec le violoncelle, parce 
qu'alors l'oreille ne considérera pas celte octave comme un 
renforcement de la basse, mais comme une octave vicieuse ; 
ce serait la même faute que si on faisait monter le violon- 
celle au-dessus de l'alto, et que l'on voulût légitimer cette 
disposition , en disant qu'il faudrait encore une contre-basse 
pour servir de fondement. D'abord, en ce cas , le fondement 
pe serait point en rapport de distance avec les autres parties ; 

cfr wcw<l liew, il n'aurait la force nécessaire, çnftir 
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l'oreille éprouverait toujours ce qu'elle éprouve quand l'alto 
en octave avec la basse est au-dessus du second Yiolon, un 
effet d'octave vicieuse. 

Le mode et la mesure étant déterminés, la composition 
doit commencer dans la basse parla tonique et dans la partie 
supérieure , soit avec I octave ou la quinte, rarement avec la 
tierce , et jamais avec un autre intervalle. Cette règle re- 
garde les commençants. 

Dans la composition de la basse , il faut varier les inter- 
valles autant que possible et préférer les accords mâles aux 
harmonies fa bles il faut se garder de faire trop de tierces 
ou de sixtes de suite. Les tierces et sixtes doivent se succéder 
d une manière aisée et coulante; il faut les entremêler avec 
art de quintes et d'autres intervalles. Il faut éviter dans le 
grave les dissonnances et les tierces, notamment les tierces 
majeures. 

Moins les parties de la composition sont nombreuses, plus 
elles doivent être serrées l'une contre l'autre pour prévenir 
l'effet vide qui résulte du trop grand écartement des parties. 

Il faut introduire entre les parties des imitations qui se 
présentent naturellement et sans effort. 

Dans aucune partie on ne doit interrompre le chant sur 
une note précédée d'une note pointée, Pl. i,fifsr. 8, Hv. «4. 

Si une partie fait une pause , elle ne doit pas rentrer par 
une note qui soit en rapport dissonnant. 

Toutes les parties ne doivent pas faire de tenues en même 
temps -, il faut qu'il y en ait toujours au moins une en mou- 
vement. 

Les règles mélodiques relatives au rhythme, à la césure et 
autres particularités , subsistent dans la composition à plu- 
sieurs parties. 

Art. IL De la composition à deux parties. 

A ce genre de composition se rapportent : 

i° Le duo proprement dit , formé de deux voix fonction- 
nant d'une manière semblable , sans accompagnement de 
bas**' ou d'aucune autre partie secondaire; 

2 Q Le solo d instrumentât l que flûte ou violon avec basse ; 

3° Le dito de voix à deux parties principales , avec accom- 
pagnement de basse et autres parties de remplissage. 

I Les régies du duo proprement dit sont : 

1° Que la partie inférieure ne doit pas marcher en basse, 
mais contraster perpétuellement avec la partie supérieure ; 

2* Que dans les terminaisons cette seconde partie ne 
doit pas cadencer en manière de basse , à moins qu'elle ne 
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soit effectivement une partie de basse ou une partie <ToFgue 
ou de piano. 

Les duos doivent terminer par la sixte majeure comme 
U suit: 



ut 


ut 


si 




ÎTÎÎ 


ré 


rr 
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Dans ce dernier cas , la quinte, au Heu de la tierce, paraî- 
trait vide dans une partie autre que la basse. En outre, les 
deux parties devant fonctionner également , doivent toutes 
deux pouvoir, dans les lerminaious , faire le trill; ce quel- 
les ne pourraient faire si elles étaient eu quinte, et ce quelles 
font très-bien élant en tierce ou en sixte. 

3° Les terminaisons doivent se faire en unisson ou en oc- 
tave : deux parties de cor ou de trompette peuvent cependant 
terminer en Perce ou en octave. 

4* Les liaisons et les imitations sont le plus bel ornement 
du duo. 

5 P 11 faut éviter, autant que possible , les octaves et pius 
encore tes unissons au frappé, particulièrement dans les mou- 
vements lents, parce que l'harmonie serait trop vide. 11 faut 
excepter les divisions des phrases. 

6° L écartement des parties ne doit généralement pas ex- 
céder la dixième, il peut par nécessité aller jusqu'à la dou- 
zième et quinzième, môme à la double octave. 

7 Q II est permis de faire une suite entière de tierces et 
sixtes. 

S Q Si quelquefois on donne à la voix la plus grave des 
traits de basse, il faut que les voix puissent se renverser, 
afin que les mômes passages puissent être transportés dans 
la voix supérieure. 

9* Il faut , autant que possible , employer le mouvement 
contraire. 

II Quant au solo avec basse continue , rien n'empêche de 
faire travailler la hassc , et de la faire contraster avec le des- 
sus. 11 n'est pas nécessaire que crjte ba se marche toujours 
lentement et d'une manière uniforme. On peut la placer sùr 
le violoncelle ou sur 1 instrument à clavier ; dans ces der- 
niers cas, les parties peuvent prendre plus d'écartemeut vu 
que l'harmonie remplit le vide. 

On cite avec éloges des duos formés d'un solo avec basse 
continue fuguée, où l'harmonie forme en outre le remplis- 
sage. 

III. A l'égard des duos de chant avec accompagnement , 
il faut obscryer ce qui suit ; 
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1° A voix égales , les parties doivent toujours être prés 
l'une de l'autre, et ne pas s'écarter dune octave. 

2 W 11 faut, autant que possible, éviter les quartes entre les 
deux voix chantantes, excepté aux courtes liaisons. Il serait 
détestable d'arriver pr la quarte à une harmonie de sixtes. 

3 W La seconde voix ne doit pas marcher en basse. 

i° Si le duo est composé p .ur des voix inégales, comme 
un tenor et soprano, et que les voix s'écartent quelque peu; 
il faut, pour le bon effet de l'harmonie, remplir le vide par 
des instruments. 

r 5° Les cadences parfaites doivent se faire en octave ou en 
unisson. 

Ces notions générales étant bien comprises, le lecteur 
doit maintenant s'attacher à connaître le contre-point, qui 
n'est autre chose qu'une mélodie composée sur un thème 
que Ton a imaginé soi-même, ou tiré de quelque auteur, ou , 
comme on dit ordinairement, sur un thème d'invention ou 
d'emprunt. Ce contre-point, comme nous l'avons déjà établi, 
peut être simple ou douoic; double, quand les parties peu- 
vent se renverser, c'est à-dire se changer de dessus en basse, 
et réciproquement ; simple; quand elles ne le peuvent pas. 
(Test du contre-point simple qu'il s'agit en premier lieu. 

Le contre-point simple est égal ou inégal. II est égal 
quand les notes simultanées sont de même valeur dans les 
deux voix ; inégal quand elles sont de différentes valeurs. 

Le contre-point égal peut être formé uniquement de con- 
sonnances , ou de consonnances ou de dissonnances entre- 
mêlées. (Dans le style sévère le contre-point égal n'admet 
que les consonnances. ) 

Dans tout contre-point le sujet peut être placé dans le des- 
sus ou dans la basse. 

De ces diverses circonstances résultent les cinq cas sui- 
vants : 

1. Le contre-point consonnant égal à deux voix où le su- 
jet est dans le dessus. 

2. Le même où le sujet est dans la basse. 

3. Le contre-point égal, consonnant et dissonnant à deux 
voix , où le sujet est daris le dessus. 

4. Le même où le sujet est dans la basse. 

5. Le contre-point inégal à deux voix (a). 



(a) Celle classiGcation des diverses espèces de contre-point n'est pas 
pelle qui est reçus dans l'école. Relativement à un traité, cette diver- 
gence n'offre aucun inconvénient. Quant aux exercices, le chapitre 
suivant proposera une ordonnance plus commode et plus a?wU« 
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1. Du contre-point égal, consonnant d deux voix , où le sujet 

est dans le dessus. 

Pour composer ce genre de contre-point , on prendra à 
volonté un choral (a) , ou toute autre mélodie simple , et Ton 
y fera une basse , qui ne consiste qu'en consnnnances , et 
d'une quantité de notes égales à celle du sujet. Il faut se rap- 
peler la régie des mouvements à l'égard des consonnances 
parfaites et imparfaites ; et comme le lecteur a déjà un peu 
de connaissance de l'harmonie ♦ il connaît le remplissage des 
parties supérieures , il sait indiquer l'harmonie par chiffres 
au-dessus de la basse, et commence à penser harmonique- 
ment. 

L'harmonie qui convient ici se réduit à celle des accords 
des tierce et quinte , et de tierce et sixte. Les intervalles sont 
l'octave , la quinte , les tierces et sixtes majeures et mineu- 
res. C'est avec ces intervalles bien entremêlés qu'il faut com- 
poser la basse. Tout njaltre qui veut former de bons élèves 
ne leur laisse dans les commencements former la basse que 
de ces seuls intervalles. II est vrai qu'une semblable compo- 
sition à deux voix parait bien maigre et bien pauvre , quand 
l'harmonie de remplissage y manque. Mais cet exercice est 
nécessaire pour acquérir la pureté. Voici maintenant des 
exemples de cette disposition. 

1 er exemple. Fi% 9 18, Pl. 1 , liv. £, première section. La 
basse est formée de notes tirées de l'accord parfait. 
2 e exemple. Fig. 19, Pl. 1, liv. 4, première section. 

Les notes de la basse appartiennent aux harmonies de \ et 



L'élève studieux ne se contentera pas de ces exemples , il 
en composera une quantité d'autres sur le même sujet , ou 
sur d'autres qu'il prendra dans un livre choral. 

Pour juger de la bonté d'une basse dans le contre-poînt 
égal, consonnant à deux voix, voyez l'exemple n. 20, où 
nous plaçons plusieurs basses. 

Exemple 20, n. 1. La basse marche continuellement en 
sixtes, excepté au commencement et à la fin. Ceci convient 
à un duo de voix égales ; mais l'harmonie est trop lâche pour 
une basse , il faut varier davantage les intervalles. 



(a) On DOmmf ainsi une inrtoctk* formrc «le noies égal™ *»n durée, 
fn usage dans 1rs «^li«i*s d'AUem.ignr ; nous en avens donné <Jes 
*«cuipù*s livre IH , \*u <*Z :»! fuît. 
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Exemple 20 , n. 2, Pl. 2. Ce qui vient d'être dit de la sixte 
dans l'exemple précédent peut ici s'appliquer à la tierce. 

Exemple 20 , n. 3 Dans cet exemple l'harmonie n'est pas 
assez variée , attendu qu'il ne se présente pas d'autres ac- 
cords que ceux de sol et de ré il en résulte un effet de mu- 
sette. Les deux notes ré si, répétées deux fois coup sur coup, 
n'offrent pas non plus assez de variété dans la mélodie de 
la basse. 

Exemple 20 , n. 4, Pl. 2 Cette basse, où se trouve une 
harmonie de plus que dans le n. 3 , convient mieux à la 
composition de plusieurs voix qu'a colle à deux voix , à rai- 
son de l'octave qui se présente au frappé de la quatrième me- 
sure. Enfin il n'y a pas assez de variété dans l'harmonie en- 
tre la dernière note et I avant-dernière placée au levé 

Exemple 20, n. 5. Cette basse serait bonne sans la ré- 
pétition de I harmonie de si dans la troisième et quatrième 
mesure qui la rend fastidieuse. 

Exemple ÏO, n. 6. Cette basse est la vraie ; la disposition 
finale si <ol ne doit pas choquer : le remplissage la justifie. 
sol ut 

Exemple 20 , n. 7. Cette basse est bonne, quoique l'accord 
de sixte sur la deuxième note du sujet surprenne un peu 
l'oreille (n). 

Exemple 20, n. 8. Cette harmonie de sixte est motivée ici 
par l'accord de quinte qui suit v £). 

Développement de l'article précédent. 

I. Du contre-point égal conxonnnnt à deux voix , où le sujet 

est dans le dessous. 

Dans l'examen de ce cas, ainsi que dans celui du précé- 
dent, nous allons prendre une suite d'exemples que nous dis- 
cuterons. 



(a) Oit* harmonie est loul à fait déplacée ; 1 1 quatrième «le l'é- 
chelle procédant par saut, nepeulpoinl avoir la sixte; elle doit avoir la 
quinte, voyez livre III, deuxième section. 

(b) Nous avons conserve tout ce paragraphe par respect pour l'au- 
teur, et pour le mérite des observations; mais nous devons faire re- 
marquer qu'il est déplacé et qu'il propose un procédé vicieux : dé- 
placé, parce qu'il eonvi-nt dans le contre-point de commencer par ïes 
cas où le suj»»t e t dans la basse : vicieux , parce que l'objet n'ost 
point ici de placer une basse avec son harmonie sous un chant, mais 
d apprendre à dessiner des parties avec toutes sortes de figures-, ce qui 
est l'objet du contre-point. Cest pourquoi nous avons dû placer à la 
suite d.* vn chapitre, qu'il faut envisager uniquement par rapport à 
la doctrine, une série d'exercices pour apprendre le dessin contra- 
punlique. 
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Exemple 1 21 , Pl. 2 , liv. 4, première section. Cet 
exemple, où la partie supérieure est perpétuellement en tierce 
avec la basse , ne convient qu au style libre dans le cours 
d'un duo. 

Exemple 2 , %. 22. Le sujet est le môme que le précé- 
dent. La mélodie est bonne pour une partie principale su- 
périeure avec la basse générale. 

Exemple 3,Jig. 23. La mélodie offre un emploi varié de 
tierce , sixte et quinte contre la basse. 

Exemple 4 24. Disposition convenable à un duo de 
voix égale en style libre. 

Exemple 5 9 Jig. 25. Espèce de progression mélodique qui 
offre une bonne alternative de tiçrce et de sixte; même obser- 
vation que pour le précédent. 

Exemple 6 , fig. 26 et 27. Le sujet est chromatique dans 
les deux exemples. La mélodie du premier a plus de raou- 
vement que celle du second. 

Exemples 8 et 9 , Jiec. 28 et 29. Même observation que 
pour les exemples précédents. 

II. Du contre-point égal consonnant et dissonnant d deux 

voixt où le sujet est au-dessus. 

9 

Remarques fondamentales. Toutes les fois qu'une note pla- 
cée au levé se répète ou prolonge sur le frappé suivant , et 
qu elle descend diatoniqu^nent, on peut toujours placer une 
dissonnauce sous la note du frappé ; car il résulte de là une 
dissonnance préparée et sauvée. 

1 er exemple. Les notes sont supposées d une demi-mesure 



sol 


sol 


fa 


fa 


roi 


ré 


rc 


ut 




7 


3 


1 . 


3 


G 


5 




ut 


la 


ré 


:o\ 


ut 


ta 


sol 


ut 



Cest une suite de septième résolue sur îa tierce. 
II e exemple. La septième est résolue sur la sixte. 



roi 1 


■ni 


ré 


ré 


ut 


ut 


f\ 


ut 






6 




6 


7 

ré 


3 




ut 




fu 


un 


mi 


sol 


ut 



III* exemple. Neuvième et septième. 

sol ]sot fn 
% 3 
ut fa ré 



fa mi 

7 3 
«ol ut 



v*î r«» ut !| 
8 5 

la sol ! Ut lir- 
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IV p exempte. Neuvième et quinte mineure. 



soi I soi r.i 

h 3 

ul ■ a re 



fa mi 
si 1:1 



re 



rc 
il 

l'a sol 



5 



ut 
ut 



Plusieurs neuvièmes de suite dans un contre-point égal à 
deux voix seraient de peu d'effet, et sont, par cette raison, 
inusitées. 

V # exemple. Onzième et neuvième. 



•M 



so! 


1 «ol fn 


Ta 


mi 


rc 


ré t 






h 3 




3 


R 




:i 




1 rc Ti 




ul 


fa 


sol| 





La onzième fait peu d'effet à deux parties. 

VI e exemple. Septième résolue sur la quinte et onzième. 



ut 
ut 



lit M 

7 5 
ré mi 



la ré Ire ul 

7 W 
ta rrlni fa 



m ut 
sol fa 



ut si 

ré sol 



in 



Deuxième remarque. Au lieu d'une basse formant disson- 

nance, on peut placer la quinte au levé sous la note synco- 
pée , et donner ensuito la tierce en faisant monter la basse 
d'un degré. Exemple : 



rai 


mi 


rc 


ré 


ul lut 








5 


3 


5 


3 |5 


*J 




ut 


la 


si 


sol 


Ul a 


sol 





Troisième remarque. Quand la partie supérieure descend 
chromatiquement , la basse peut, en style libre, donner au 
quarte levé la quinte mineure , et monter au frappé d'un 
demi-ton. Exemple : 



la 
la 



sol dièse sol bécarre 
rai ut 



la dièse fa bécarre 
ré si 



mi 



ut 



etc. 



Observation. Au lieu du ** hécare à lavant-dernière note, on 
peut mettre la septième diminuée, sol dièse. 

Quatrième remarque. Dans les progressions chromatiques 
ascfen'lantes la basse peut au levé prendre la quarte ma- 
jeure suivie de la sixte. Exemple : 



rai 




fa dièse 


sol 


sol dièse 


la... rc dièse 


mi 




r 


-H 


•5 


+4 


6 




lit 


1 rc 


ut 


si 


ré 


ut fa 


mi 



On peut mettre la sixte augmentée sous l'avan t-dernicre 
de la progression. „ , . 
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Voici encore d'autres exemples : 
Fie. 30, Pl. 2, liv. 4, première section. On voit une 
septième résolue sur la sixte et la quinte mineure résolues 
sur la tierce. 

Fîg. 31. Remarquez la septième résolue sur la sixte, qui à 
son tour est suivie de la quinte mineure. 

III. Du contre-point égal consonnant et dissonnant à deux 

voix , le sujet dans la basse. 

Remarque. Lorsque dans un sujet pris pour basse une 
note, placée au levé et répétée au frappé de la mesure sui- 
vante, descend dans le second temps de cette mesure, on 
peut sur ce frappé placer uue seconde, comme on le voit 
dans cet exemple. 



Cent, ut mi 
Sujét ut ut 



ré sol 

; 6 
ut si 



ut fa 
s 6 
si la 



si mi lia réjsol ut lut si | ut 
la sol I sol falfa rail ré sol ut 



Si Ton veut n'employer que les consonnances, on emploie 
les sixtes , exemple : 



ut 


lia ré 


sol 




Ut 


ai 1 


Ut 


ut 


|ut si 


si 


SI 


fa 


80l| 


ut 



sol i 


'a| fn 


rat 


ré 


rél 


ut 


la i 


ré (sol 


ut| 


ut 


■il 


ut 



Lorsque le sujet procède par quarte et descend de quin- 
tes , on place alternativement la septième et la tierce, 
exemple : 

Cont. sol 
Sujet ut 

IV. Du contre-point inégal à deux voix. 

Le contre-point inégal se forme de deux ou plusieurs notes 
contre une. 

Il peut se former de plusieurs manières, soit avec des 
notes appartenantes à l'harmonie, soit en notes do passages, 
soit en notes changées, soit de toutes ces manières. Nous al- 
lons en tracer diverses leçons. Les cinq premières sont dres- 
sées sur des accords consonnanls (a). 



(a) Nous ne devons pas négliger de faire remarquer que le pro- 
cède, de Marpurir, pour la formation des pariies, est tout à fait con- 
traire à l'esprit du contre-point, qui doit se faire par la considération 
«les iotervaliei et non par celle des accords. C'est un reproche qu'il 
faut faire à la méthode des modernes. Le chapitre suivant en offrira 
la rectification. 

THOSIFMB PARTII. 3 
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l re leçon , en note harmonique. 

Nous nommons notes harmoniques , celles qui appartien- 
nent à lharmonie. 

1" exemple, sujet dans la basse , fg. 32 , Pl. 2 , liv. 4, 
première section. La basse est la môme que celle de la 
Jig. 1U, n. 1, PI. 1, le trait que Ton Yoit dans la cin- 
quième mesure est de fantaisie. 

2 ft exemple, sujet dans le dessus,^- 33, Pl. 2. Le sujet 
est celui de te Jig. 20, n. 2, Pl. 1. Le contre-point de ce 
dernier exemple n'est qu une variation de celui du précé- 
dent. 

3 e exemple, sujet dans le dessus, fg. 34, Pl. 3, liv. 4, 

f)remière section. Ce sujet est le même que celui du n. 20, 
e contre-point à trois notes contre une. 

4 e exemple , sujet dans le dessus , fg. 35 , Pl. 3. Le sujet 
a déjà été traité précédemment en contre-point égal; ici il 
est en contre-point de trois notes contre une (a). 

2 e leçon, avec des notes de passage. 

11 faut rappeler les règles relatives à ces sortes de notes , 
qui sont que le mouvement ne soit pas trop lent , que ces 
notes soient de peu de valeur, qu elles soient employées noo 
par saut, mais pas degré. 

l fl exemple, sujet dans le dessus, fig. 36, Pl. 3, liv. 4, 
première section. C'est le sujet de l'exemple 26 (b). 

2' exemple, sujet dans la basse t fg. 37, Pl. 3, liv. 4, pre- 
mière section. Trés-bon exemple d une bonne harmonie et 
d'un bon contre-point. 

3 e leçon , avec des notes changées. 

Ce sont lés notes étrangères à l'harmonie et tombantes 
au Frappé , et dans la partie forte du temps. Elles ne peu- 
vent avoir lieu ni dans les mouvements lents ni en grandes 
noies ; elles doivent procéder par degrés et non par sauls. 



(«) Ce conltv-poinl offre quelques passages nssp/. bien faits : cepen 
fiant on p*Mit blâmer l'octave au frappé sur la htiiliine note, #»l les 
deux- si t ou.^éoulifs dans la septième mesure; ces sortes de passage 
rendent le contre-point m ex -culable pour les voix. . 

(6) Cet exemple e*t bien l'ait comme instrumental ; mais il ne con- 
vient pas pour les v ix ; le passage du fa n il r«'l au fa dièse , dausli 
seconde mesure, est d'une intonation ditlicite ; les deux me consécutif! 
(lans la septième mesure sont anlimélodiques, 
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1 er exemple, sujet dans la basse, fig. 39, Pl. 3. liv. 4 
première section. 9 7 

2 e exemple, sujet au dessus, 39, Pl. 3. 

4 e leçon , avec notes harmoniques , changées et de passages 

à trois notes contre une. ' 

Il dépend du compositeur de placer à son choix les notes 
harmoniques, celles de passages ou changées; cependant 
on suit a cet égard un certain ordre, obligation ou symé- 
trie qui donne de 1 intérêt au contre point en le soumettant 
a une sorte de dessin régulier Voj. sur ce point la seconde 
section de ce livre, où nous parlons de ces contre-points 

avec Obligation {rontmppunlo d'un sol passoncrfidi«to%sti- 

nato , etc. ). Les excmplcs'suivants feront connaître ce modo 
de contre-point. 

1" exemple, sujet dans la basse^. 40, Pl. 3 , liv. 4, 
première section. Le dessin que nous avons adopté ici <est 
formé de triolets composés de notes harmoniques de pas- 
sages et changées dans un certain ordre. Dans le premier 
triolet, les deux premières notes sont harmoniques, la troi- 
sième est de passage ; dans le second , la première et la der- 
nière sont harmoniques, la seconde est de passage, le même 
ordre se suit de mesure en mesure jusqu'à l avant-dernière. 

2* exemple , sujet dans la basse, fig, 41, Pl. 3. C'est le 
sujet de I exemple 2£. 

L'obligation ou obhUso embrasse ici deux mesures et con- 
siste en ce que dans le premier triolet de la première tout 
est harmonique, dans le second la note du milieu est de 
passage. Dans le premier trio'ct de la seconde mesure les 
deux premières notes sont notes changées , la troisième 
harmonique dans le second, la première est note changée' 
la dernière harmonique. 

5 e leçon , quatre notes contre une. 

1" exemple, sujet dans le dessus,/?. 42, Pl. 3, liv. 4, 
première section. Le sujet est le môme que celui de la fie 
19. n. 2 çi-devant , les notes ajoutées sont les unes harmo- 
niques, les autres de passage ( le contre-point, très-bienfait, 
est plus instrument il que vocal ). 

2' exemple , sujet dans la basse,/-. 43-44, Pl. 4 , liv. 4 , 
première section. Le dessin de ces figures nous paraît assez 
remarquable pour n'avoir pas besoin d'analyse. 
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6 e leçon, accords contonnants et dissonnants metangés. 

Dans les cinq leçons précédentes, les dissonnances ne se 
sont présentées que comme notes de passage ou changées. 
Dans celle-ci nous les emploierons en substances. 

1° Avec le sujet dans le dessus, et le contre-point dans 
la basse. 

i« r exemple,/??. *5« PL Hv. 4, première section. Ce 
contre-point est une diminution de celui que Ton a vu pré- 
cédemment pag. 

2 e exemple , fig. 45. C'est le même que le précédent p 
sinon que Ton y emploie des triolets pour le contre-point. 
Dans ce contre-point , on peut changer les triolets en uns 
noire suivie de deux croches , ce qui donnera un autre con- 
tre-point. 

3 e exemple, /s. 47. Exemple bien fait dans le genre in- 
strumental. 

4 e exemple, fig. 48. Cet exemple est admirable dans le 
genre instrumental; il pourrait convenir au genre vocal, 
libre toutefois, si à la dernière note de la seconde et de la 
troisième mesure on substituait la quinte inférieure. 

5 e exemple, fig. 40. Le saut de septième majeure, que 
Ton voit du premier au second triolet , est tout au plus ad- 
missible dans la musique instrumentale. Il n'est excusable 
que par le dessin mélodique de la partie. 

6 e exemple , fig 50. Exemple admissible dans le genre 
instrumental; la quarte majeure directe , qui se trouve entre 
la dernière note du premier triolet et la deuxième du se- 
cond , rend cette intonation difficile pour les voix. 

7 e exemple, fig. 51. Môme observation que pour le pré- 
cédent. 

8 e exemple, fig. 52. Ce contre-point ne convient absolu- 
ment qu'au genre instrumental. 

9* exemple, 53. Ce contre-point, qui est très-bien fait, 
peut convenir au genre vocal, même sévère. Remarquez 
dans la seconde mesure l'octave qui suit la septième. 

10 e exemple, /s*. 54. On remarque aisément le dessin 
de ce contre-point, qui est tout instrumental. 

11 e exemple,./^. 55. Sujet chromatique, basse instru- 
mentale bien dessinée. 

12 e exemple , fig. 56. Sujet chromatique ascendant , le 
dessin du contre-point est visible ; on peut remplacer le 
demi-soupir et la croche au commencement de chaque 
temps par une noire. 

2* Avec le sujet dans la basse , et le contre-point dans lt 
dessus. 



Digitized by Google 



DE MUSIQUE. 2§ 

i*' exempte ,/*gv57. Contre-point instrumental de deux 
notes contre une , diminution de celui de la pag. 

2 e exemple, fig. 58. Môme sujet que le précédent, con- 
tre-point instrumental trés-bien fait de quatre contre un. 

3' exemple, fig. 59. C'est un autre contre-point sur le 
môme sujet. 

4 e exemple,//?. 60. C'est une diminution du contre-point 
de la septième résolue sur la tierce. 

5 e exemple,^. 61. Môme sujet que le précédent, avec 
«ontre-point de quatre notes pour une. 

7° leçon , sujet de valeurs mélangées* 

Ce contre -point se compose d'après les observations sui- 
vantes : 

1° Si dans le sujet il se présente deux ou plusieurs notes 
de peu de valeur, on peut dans le contre-point leur en op- 
poser une seule. 

2° Réciproquement, si dans le sujet il se présente une 
note longue, on peut en placer contre elle plusieurs brèves 
dans le contre-point. 

1 er exemple, sujet dans le dessus, fig. 62, n. 1, 2, 3, 4. 
On voit ici quatre contre-points différents contre le même 
sujet. Ces contre-points appartiennent totalement au style 
libre et au genre instrumental. 

2 e exemple, sujet dans le dessus , fig. 63, n. 1, 2, 3, Pl. 6, 
li v. 4 , première section. 

Voici encore trois basses contre un même sujet. Le dessin 
des deux premières est facile à reconnaître , la dernière com- 
mence en imitation avec le sujet. 

8c leçon , avec des imitations. 

On fait quelquefois des imitations entre le sujet et le con- 
tre-point. On en a déjà vu un exemple au n. 3 de la figure 
précédente; on en voit un autre/?. 64; mais nous n'en- 
trons ici dans aucun détail sur cet objet, auquel nous consa- 
crons le livre suivant. 

leçon , avec double contre-point à la huitième , la dixième 

et la douzième. 

On voit, fig. 65 f un exemple de contre- point double avsc 
imitation à deux parties. Nous remettons également do 

traiter de oet objet a la seconde section du présent livre, 
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10e leçon , avec changement de mesure dans le contre-point. 

Fig. 65 et 66, Pl. 6, liv. 4 , première section. 
Ces deux exemples font voir le môme sujet et contre- 
point dans une mesure d.fférente. 

Article III. — De la composition à trois voix. 

Nous donnerons sommairement, cri premier lieu, les ré- • 
gles de la composition à trois. 

1. Il faut qu'il y ait toujours dans cette composition, en 
chaque accord, une tierce ou une quinte; à défaut de Tune 
de ces consonnances , une sixte, dans une des deux parues 
supérieures 

. a* La composition ne doit généralement pas s'étendre au 
delà de deux octavçs. 

3. Malgré la règle première ci-dessus , la cadence finale 
peut se faire en unissons ou octaves, surtout en mineur. 

4, Pour rendre N .plus chantante la partie moyenne, on 
peut toujours, en cas de besoin , substituer l'octave à la 
tierce ou à la sixte. 

. 5. Il faut toujours faire attention à lécartement des trois 
parties, et en ce qui regarde celle du milieu, soit qu'elle 
appartienne à l'alto ou au ténor, il faut, si les deux parties 
extrêmes sont très-éloignées, avoir soin que celle ci ne soit 
pas trop prés de l'une ou de l'autre, mais à une distance à 
peu prés égale, en $e rapprochant cependant plutôt de la , 
partie supérieure (a). 

ré 

6. Si les parties supérieures sont en quarte, exemple, la, 

il vaut mieux prendre la partie moyenne dans le grave que 
dans l'aigu- (/>', excepté dans des liaisons , où l'on peut la 
prendre aussi bien à l'aigu qu'au grave. En général , une 
quarte, qui se présente entre les voix du milieu sans I aison, 
fait meilleur effet à trois voix en harmonie serrée qu'en har- 
monie écartée. 

On entend par une harmonie serrée, celle dans laquelle 
il n'y a point de vide entre les intervalles. Voyez liv. 2. 

L'étude de la composition à trois voix commence par le 



(«) Il f.»ut à cri égard distinguer la qualité des voix , comme on va 
le voir par cfr qui suil. 

(b) Si la voix moyenne tst un lénoc, mais non si c'est un alto, 
parce que, daqs le premier, cas, le ténor paraîtrait en quinte au-dessqs 
de la partie supérieure, 
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contre- point égal, de môme que pour la composition à deux 
voix, et se poursuit par colle du contre-point inégal. En 
outre, on peut faire le contre-point contre une voix supé- 
rieure ou conlre une voix inférieure. De là résultent les di- 
vers cas dont voici le dénombrement : 

1. Le conlre- point égal consonnant à trois voix; 

A. Celui où, sur une basse, on fait deux parties supé- 
rieures; 

B. Où à une voix supérieure on fait un remplissage avec 
la basse (a\ 

2. Le contre-point égal consonnant et dissonnant à trois 
voix. 

3. Le contre-point inégal à trois voix. 

a. Celui où deux notes sont placées contre une. 

b. Celui où trois et quatre noies sont placées contre une. 
V< ici les observations relatives à ces différentes espèces de 

contre-point. 

I. Du contre-pvint égal à trois voix. 

1 er exemple. En accords de tierce et quinte, on peut 
prendre indifféremment pour sujet le dessus ou la basse, 
Jifr. 67, Pl. 6, iiv 4, première section Cet exemple esi celui 
que Ton a vu à deux vo x ci-devant,». 18. 

On trouve partout l'accord complet de tierce et quinte, 
excepté sur la première et la dernière note. Si on prend la 
basse pour sujet, les parties de contre-point supérieures 
peuvent être posées comme on voit Jig. 08. 

2 e exemple. Accords de tierce et quinte et de tierce et 
sixte , fp. 6U Nous supposons le sujet à la basse. 

Au deuxième temps de la première mesure, on ne trouve 
pas de tierce sur le fa de la ba<se, vu que ce fa est redou- 
blé dans la partie supérieure. Pour oblenir cette tierce, il 
aurait fallu adopter la disposition de l'exemple 70; mais la 
partie du milieu serait moins chantante, c'est pourquoi I on 
préfère celle de l'exemple 69, quoiqu'elle donne une harmo- 
nie moins remplie. 

Sur le m/, première note de la troisième mesure, on peut 
plaeer le tierce au lieu de la sixte, 71 ( mais la sixte 
ut est préférable comme caractéristique). 

En considérant la partie supérieure comme sujet, la dis- 
position de la jig. 72 ne conviendrait qu'à une partie de 
trompette. Dans les quatre dernières mesures , on pourrait 
disposer comme on le voit Jig. 73 



(a) Uy faut ajouter c«»lui où le sujet e*l dans les parties iqlermé* 
flaires, qui giffre le phié de difficulté aux commeuçants, 

.» 
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Dans la disposition de la fig. 74, les quartes entre les 
parties supérieures ne valent pas la disposition de Iay?£. 75; 
celle de la fig. 76 n'a pas assez de force pour une termi- 
naison. 

II. Du contre-point égal consonnant et dissonnant d trois 

voix. 

1 er exemple (fig. 77, Pl. 7, liv. 4, première section). On 
remarque ici des septièmes, neuvièmes et onzièmes synco- 
pées, et dans les dernières mesures des sixtes quintes avec 
quinte syncopée; renversement, comme on sait, de la sep- 

2 e exemple,/^. 78. C'est une progression ascendante 
par quinte et quarte. 

3 e exemple,//*. 79. Remarque* le croisement continuel 
des deux parties supérieures. (On a un exemple de ce genre 
dans le début du stabat de Pergolése.) 

La basse de la fig. 80 vaut mieux à quatre parties qu'à 
trois. 

4 e exemple,//?-. 81. En regardant comme siyet la partie 
supérieure, les parties inférieures peuvent être posées 
comme à làfig. 82, avec des accords de sixte et quinte entre- 
mêlés de tierce et quinte, ou, comme à la fig. 83, avec sep- 
tièmes et sixtes alternatives; mais cette série prolongée 
n'a point assez de variété, et le contre-point, fig. 81 , vaut 
mieux. 

III. Contre-point inégal d trois voix* 

1 er exemple , dans lequel la partie supérieure est figurée. 
(Fig. 84 et 85, Pl. 7, liv. 4, première section. ) 

La figuration de la partie supérieure peut se composer de 
deux, trois, quatre ou un plus grand nombre de notes; pour 
épargner le temps et l'espace, nous nous bornons au contre- 
point de deux contre une. ( Ces deux exemples sont bien 
faits, et peuvent servir dans les deux genres, le vocal et 
l'instrumental, dans les deux styles. ) 

2« exemple, où la partie moyenne est figurée, yfc. 86, le 
dessus ou ta basse peuvent, l'un et l'autre , ensemble ou sé- 
parément, être pris pour sujet. ( Même observation quepoufr 
le précédent.) 

3 e exemple, où la basse est figurée fi*. 87. Le dessus ou 
la partie moyenne peuvent être, ensemble ou séparément, 
pris pour sujet. ( Même observation.) 

4 e exemple, où toutes les parties sont figurées fig. 8fr, 

Pl. T et 8, »y. 4, prçmlfre m\\m< Çtf wanpte oflk uqe 
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imitation d'abord entre le dessus et la moyenne, puis avec 
la basse à partir de la cinquième mesure. 

5 e exemple, où toutes les parties sont figurées ftg. 89, 
Pl. 8, liv. 4, première section. Contre-point bien fait propre 
à tous les genres, en style libre , sauf quelques intonations 
peu faciles pour la voix. 

Article IV. — De la composition à quatre voix. 

Nous exposerons en premier lieu les régies générales de 
cette espèce de composition. 

1. On ne doit pas excéder facilement rétendue de deux 
octaves entre les quatre parties. 

2. Il ne faut pas tellement rapprocher les voix qu'elles 
ne puissent plus commodément se mouvoir, parce qu'il ré- 
sulte de là des mouvements également contraires k l'harmo- 
nie et à la mélodie. 

3. Il faut que dans chaque accord il y ait au moins un 
intervalle harmonique, soit une tierce ou une quinte, soit 
la sixte. 

i. Les terminaisons et cadences finales doivent se faire 
avec toutes les consonnances ; cependant on peut toujours, 
dans ces terminaisons, omettre plutôt la quinte que la tierce, 
si l'accord précédent ne permet pas de faire usage de la 
première. 

5. Si, lorsqu'il s'agit du redoublement d'un intervalle, les 
règles du redoublement se trouvent en opposition avec les 
régies du mouvement harmonique et celles de la mélodie , 
il fout toujours donner la préférence à ces dernières, et viser 
plutôt à obtenir, par une disposition facile et élégante, une 
composition pure et chantante, que de la rendre défectueuse 
et baroque par un redoublement légal. On voit d'après cela 
qu'il n'y a pas lieu de se faire un monstre (a) du redouble- 
ment de ta tierce majeure , ainsi que cela arrive souvent. 

6. Il ne faut pas toujours tenir la composition en harmo- 
nie étroite ou dilatée, mais varier autant que possible sous 
ce rapport. 

7. Dans la dilatation de l'harmonie, il ne faut jamais lais- 
ser une distance trop grande et maladroite entre telle ou 
telle voix. On appelle distance maladroite, inconvenante ou 
impropre, dans une harmonie consonnante , celle où, par 
exemple, deux voix supérieures forment entre elles une 



(«) f.c tc>.fc *Ilc»m.in<! perle toef?vuridcr x no monstre mark). 
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qtiartë , tandisjpie les deux autres voix en sont trop éloi- 
gnées ; par exemple • 



Quarte J JJ 
Dixième J 



Tierce 



re 
fa 

ce qu'il faut 
rectifier ainsi: la 



Sixte 
Sixte» 



M 



r .J Quinte 



Cependant, de pareilles positions sont quelquefois inévi- 
tables 

8. Il vaut mieux rapprocher les trois voix supérieures en 
harmonies étroites, et laisser une grande distance entre le 
ténor et la basse, que de resserrer les trois voix inférieures, 
et de laisser unç grande distance entre le soprano et l'alto ; 
par exemple ; 



Quarte 
Tierce 

Dixième 



tien, 
ut 

sol 
mi 



M 



ai. 



ut 



60l 



mi 
ut 



Onzième, 

Tierce. 
Tierce. 



Il faut toujours disposer Taccord qui précède de manière 
k pouvoir éviter de pareilles dispositions. 

9. Si trois voix montent ou descendent en même temps* 
H faut que la quatrième marche par mouvement contraire, 
ou reste immobile sur le même degré. C'est une faute que 
de faire marcher les quatre parties à la fois par mouvement 
semblable. 

Les- exercices de la composition à quatre voix suivent le 
même ordre que ceux de la composition à trois voix. 

i rt leçon.' Contre-point égal consonnant à quatre voix. 

« " * 

1 er exemple, en accords de tierce et quinte ,fig. 90, Pl. 8, 
liv. 4., première section. Le sujet est dans la basse, il est 
traité de six manières selon la même harmonie. Dans les 
n P8 1. 2, 3, les trois voix supérieures marchent continuelle- 
ment en harmonie étroite, la quatrième voix provient du 
redoublement de la note de basse en octave. 
~ N*> 4 La quatrième voix provient du redoublement de la 
note de basse. On remarquera part iculièrement ici comment 
on resserre l harmonie ou comment on I écarte. 

N« 5, Lr quatrième voix provient du redoublement al ter 
natif de Voctave et quinte. 

N« 6. Comme au n« 4. ' 
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2 e exemple, entièrement en accord de tierce et quinte. 

Fig. 91. Le sujet est dans la basse. On le trouve travaillé 
de cinq man ères. 

K v t. L'octave est redoublée à la seconde et à la quatrième 
note de basse; la quinte est supprimée. 

N° 2. Dans le premier et le troisième accord, la tierce e*t 
redoublée et la quinte supprimée. 

N° 3. L'oetave est redoublée. 

]\° 4. Comme au n w 2. . 

N° 5. Comme au n° 3. - 

Si on veut faire marcher les trois voix supérieures en har- 
monie serrée , on peut le faire de trois manières, d'après 
l'exemple suivaut : 

ut 
la 
roi 

On peut mettre successivement au-dessus chacune des 
trois parties supérieures. 

3 e exemple , où l qn voit encore des accords de tierce et 
quinte. 

Fig, 92, n rs 1 et 2. Le sujet est dans la basse. Le redou- 
blement se fait en octave. En harmonie serrée , les trois voix 
supérieures peuvent marcher de la manière suivante : 



si 


la 


sol 


sol 


fa 


mi 


mi 


til 


ut 


mi 


fa 


ut 



ut 

sol 
mi 
ut 



> 1 

sol 

ré 

£Ol 



ré 
la 

fa 
ré 



ut 
In 
mi 
la 



si 

mi 

mi 




etc. 



Pour éviter le saut du sol au//, on redouble la tierce ta. 
i* exemple, fig. 93, n° 8 1 et 2. Au dernier numéro, la qua- 
trième voix provient du redoublement alternatif de la tierce 
et de l'octave. En harmonie étroite, les trois plus hautes voix 
sont posées comme il suit: 



î!t 

la' 
mi 
la 



re 
la 
la 
ré 



si 

sol 

ré 

sol 



ut 

FOI 

mi 
ut 



etc. 



5 e exemple , où Ton voit encore des accords de tierce et 
quinte, fiç. 9'*. Les notes de basse m/,/*, qui dans l'exem- 
ple 92 étaient le plus à remarquer, paraissent ici à l'inverse, 
c'est-à-dire dans cet ordre,//, mi. Léchant pouvant varier 
dans la partie supérieure, le remplissage peut également se 
présenter de diverses manières, comme on le voit aux n os 
1, 2 et 3. Pour éviter de mauvaises progressions, il faut 
constamment redoubler la tierce sur la note de basse/a, 
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6 e exemple, où Ton voit encore des accords de tierce et 
quinte, 95. On peut regarder ici -comme donnée la basse 
ou la partie supérieure auxquelles il faut ajouter la partie 
moyenne. La difficulté consiste à disposer le mieux possible 
le mi contra fa. Cela se fait ici de deux manières, soit comme 
au n° 1. où la quinte la est supprimée à la basse, et où la 
tierce de fa se redouble, soit comme au n° 2, où I on supprime 
la quinte sur l'avant-dernière note de basse en posant à sa 
place la tierce redoublée. On ne peut éviter dans ces pro- 
gressions une grande distance entre le soprano et l'alto, sur 
la dernière note de basse, mais il faut remarquer la quinte 
redoublée sur la dernière note. 

7 e cxemple en accords de tierce et quinte seulement,/^. 96. 
Le soprano contient ici le sujet : c'est le commencement d'un 
choral connu. Il ne faut pas faire attention aux quintes cou- 
vertes qui se trouvent dans la terminaison au n° 1 , entra 
le soprano et le ténor, non plus qu'à celles qui se trouvent 
entre les deux premiers accords. Ce serait un rigorisme tout 
à fait ridicule, contraire à la pratique des meilleurs maîtres 
( et même aux véritables régies de l'art ; , que d'interdire 
des successions de ce genre. Voyez au reste n° 2 et 3 des dis- 
positions à l'abri de ces critiques. 

8« exemple , accords de tierce et quinte et de tierce et 
sixte. 

Fig. 96, n° 4. Le sujet est, dans le soprano, tiré du 
commencement d'un chant connu , la première et la der- 
nière note ne contiennent que des accords de tierce et quinte, 
toutes les autres portent des accords de sixte, dans lesquels 
tantôt la basse, tantôt la sixte, tantôt la tierce, sont redoublées 
en octave. Il faut en faire autant dans tous les cas sembla- 
bles, pour ne pas être réduit à redoubler alternativement , 
selon la règle générale, tantôt la sixte, tantôt 1 octave ; ce qui, 
dans certaines circonstances , a beaucoup d'inconvénients. 

9 e exemple, en accords de tierce et quinte et de tierce et 
sixte. 

Fig. 97, nous regardons comme données la basse et la voix 
supérieures, et nous supposons que, sur lavant-dernière note 
de la basse , on doive placer un accord do sixte. Tout l'art 
consiste à bien disposer ici les intervalles des deux premiers 
accords , afin qu'il n'en provienne pas des suites do quintes 
défectueuses, telles que fa, si $ et eu outre pour éviter te saut 
de seconde augmentée,/^ sol dièse. 

Cela peut se faire de cinq manières, l p l'alto passe au- 
dessus du ténor, et passe du ré grave aiu sol dièse pendant ce 
temps, le ténor fait le saut de quinte la mi, et monte par- 
dessus l'alto. 

2 Q Les voix d'alto et de lénor, qui sont en unisson sur ler^, 
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passent la première à la tierce si, la seconde à la quinte mi- 
neure, $U grave sol dièse. 

Les n Qs 3, 4, 5, sont aisés à comprendre. 

La disposition du n° 3 est sans contredit la meilleure de 
toutes, parce que sur la note finale mi les voix sont mieux dis- 
tribuées qu'aux n 0s 2 , 4 et 5 , et parce qu'il n'y a pas de 
croisement comme au n° 1 . 

10 e exemple, accords de 5 et de 6. 

Fig. 98, on a yu cet exemple plus haut dans la section de 
la composition à trois voix. 

11 e exemple, accords consonnants et dissonnants. 

Fig. 99, PL 8 et % liv. 4, section première. Le sujet est 
travaillé de quinze manières avec différentes basses et har- 
monies. 

N° 1. Contient des accords de sixte et quinte et de neu- 
vième préparée et résolue régulièrement. Le sujet est con- 
tenu ici dans l'alto. 

N° 2. Comme ci-dessus, excepté que Ton commence par 
l'accord de neuvième- Le sujet est dans la voix supérieure, 
comme partout dans la suite. 

N° 3. Offre des accords de sixte-quinte et de tierce et quinte 
alternatifs. 

Pï** 4. Comme le précédent excepté que les voix sont autre- 
ment distribuées. 

JN P 5. Comme le n v 2 , excepté que l'harmonie est plus " 
écartée. 

N° 6. Septièmes et sixtes alternatives. 

j\ To 7. Comme le précédent, excepté que les parties 
moyennes sont posées autrement dans la cadence, le ténor 
passe au-dessus de l'alto. 

N° 8. Dans lavant-dcrniérc mesure , la tierce de la basse 
est supprimée, attendu que la quinte se redouble. 

K° 9. Ici il n'y a rien d'extraordinaire à remarquer, sinon 
la résolution de la neuvième sur la quinte mineure, eti 
résolution de la onzième ou quarte sur la septième diminuée 

IS1 0 10. il Huit faire attention aux traits chromatiques. 

Hi Q 11. Ici, entre les notes mi bémol, ré, il se rencontre 
une suite de quintes qui sont permises, comme ici seulement, 
entre les parties moyennes , et , en cas de besoin, entre une 
partie moyenne et une partie extrême, mais qui ne le sont 
jamais entre les deux voix extrêmes. 

K° 12. La basse chromatique descendante avec les accord* 
qui lui appartiennent esta remarquer. 

JN cS 13 et 14. Faciles à comprendre. 

N° 15. La basse chromatique montante est à remarquer, 

12 e exemple, dans lequel l'alto est figuré, jff/r- 100. 

13 e exemple, dans lequel le ténor est figuré, loi. 

TROISIÈME PARTIE. / 
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14 e exemple, dans lequel le ténor et la basse sont figurés, 
tig. 102. 

15 e exemple , dans lequel toutes les voix sont alternative- 
ment figurées, ./fc. 103. 
Le point d'orgue de la seconde mesure de la seconde 



HUM 



éviter ce redoublement, être disposé comme on voit à \ajig. 
104, où le la est redoublé en unisson. Le ténor fait ici si ut 

dièse, ré la, et l altO mi la ut dièse. 

Observation. Pour s'exercer de toutes sortes de manières 
sur un choral dans la composition à quatre voix, il faut pro- 
céder comme il suit : 

1. Il faut le placer dans le dessus et y adapter : 

a. Un contre-point égal consonnant. 

b. Un contre-point égal consonnant et dissonnant. 

c Un contre-point fleuri, avec des notes de passage et des 
notes changées , lesquelles peuvent trouver place, soit dans 
une seule des trois voix inférieures, c'est-à-dire , soit dans 
l'alto , le ténor ou la basse , soit alternativement entre ces 
quatre voix, comme à \*fig. 103. 

De môme : 

o- Sîïî! ïfîîLr ' »'t -fin ) ct procéder comme avec le so- 



2. Dans l'alto. .... . . \ t procédcr 

3. Dans le ténor, et enfin \ * 

4. Dans la basse J prano " 



Article V. — De la composition à cinq voix. 

Les régies de ce genre de composition sont : 

1. Que les voix ne doivent pas facilement s'étendre au 
delà d'une dix-septième. 

2. Que les cadences doivent se faire avec toutes les con- 
sonnantes, surtout à la fin. 

Licences propres à la composition à cinq et un plus grand 

nombre de voix. 

9 

La difficulté de composer à un grand nombre de voix au- 
torise des licences dont l'effet est d'ailleurs masqué par le 
nombre des parties, nous allons les faire connaître ici. 

1 On peut de temps en temps quand la nécessité I exige, et 
Dar 'la difficulté des dispositions, faire usage de deux octaves 
ou auintes de suite, mais par un mouvement contraire. Cette 
difficulté n'a pas lieu dans les compositions a cinq et six voix, 
mais elle commence à se faire sentir dans celle à sept voix. 
Néanmoins, si l'on veut éviter tout reproche, on peut toujours, 
uuel oue soit le nombre des voix de la composition; obvier a 
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celte nécessité , en arrangeant les suites de l'harmonie de 
telle sorte : 

a. II reste toujours quelques notes du précédent accord 
pour le suivant. 

b. En ne changeant pas raccord entier à chaque nouvelle 
partie de la mesure, mais en lui dounant au moins la durée 
de la mesure. 

A l'égard des octaves et quintes permises dans la composi- 
tion à beaucoup de voix, il faut remarquer : 

a. Que les octaves ne peuvent se placer qu'à la fin d'un 
morceau pour que , dans raccord final , la tierce ne soit pas 
redoublée plus qu'il ne convient. Nous en donnerons un 
exemple plus bas. 

b. Que les quintes de cette espèce sont permises tant au 
milieu qu'à la fin 

c. Que I on ne peut faire usage des quintes et octaves que 
dans les parties moyennes, ou entre une moyenne et une 
extrême. 

La raison , pour laquelle on tolère de pareilles suites d'octaves 
et de quintes par mouvement contraire dans une composition 
à grand nombre de voix, est que ces deux quintes sont cou- 
vertes partout. Par conséquent, si c'est une faute d'employer 
la disposition suivante dans une composition à trois voix, 
comme 

5 5 

sol ré 
mi si 
ut sol 

les parties supérieures descendant et la basse montant » 
ce n'en est pas une dans l'exemple fig. 105, où se trouve , 
entre la basse et le troisième dessus, tout au commencement 

une quinte tf/ s ™ par mouvement contraire dans une compo- 
sition à neuf voix, parce qu'elles sont suffisamment recouvertes 
par les différents redoublements. 

2. On ne considère point les octaves et quintes cachées 
dans les compositions à beaucoup de voix. Cependant il faut 
maintenir pures, autant que possible, les deux voix extrêmes. 

3. Le saut d'une tierce, quarte, quinte ou sixte , sauve la 
faute des quintes et octaves dans la composition à grand 
nombre de voix, par exemple : 

ut la | si 
fa — [ mi. 

I. Deux tierces majeures ou deux sixtes mineures peu- 
vent être placées à la suite l'une de l'autre. 
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5. Les parties moyennes peuvent se croiser entre elles, 
autrement il faudrait une étendue de plusieurs octaves pour 
faire manœuvrer. Ce croisement n'a, d'ailleurs aucun in- 
convénient, vu qu'il n'est point aperçu , et qu'il est suffisam- 
ment couvert p?r les parties extrêmes, qui peuvent, ainsi que 
nous l'avons précédemment expliqué , être croisées elles- 
mêmes par des parties intermédiaires, pourvu qu elles soient 
de même nature. 

6. Plus le nombre des parties augmente , plus on doit 
s'abstenir de l'emploi des figures de moindre valeur, plus 
l'on doit aussi être sobre d'harmonies compliquées et disson- 
nantes, en un mot, plus la composition doit être claire et 
posée. 

Voici divers exemples de la composition à cinq voix. 

1 er exemple,,/?^. 108, Pl. 10, liv. 4, première section. 
La basse et le dessus sont donnés. 

On voit (comment les parties intermédiaires ont été for- 
mées par le redoublement des intervalles de l'accord parfait. 

2« exemple 109. La basse et l'harmonie comme ci- 
dessus. Le premier soprano a un autre chant, c'est pour- 
quoi les parties moyennes prennent une disposition diffé- 
rente. 

On voit, sous les numéros 110-115, six exemples diffé- 
rents, dans lesquels la basse et le dessus sont généralement 
les mêmes, et où les parties intermédiaires offrent une dispo- 
sition variée ; on a usé à cet égard de la faculté que donne 
l'harmonie. 

L'exemple, âg. 120, Pli 11 , liv. 4, première section, est 
formé d'accords consonnants, mais établis sur une progres- 
sion fondamentale, différente de celle des exemples 108 et 110. 

10 e exemple, 121. C'est une prolongation de l'har- 
monie précédente, par le moyen d'accords de sixte et 
septième. L'échange des parties d'alto et ténor vers la fin 
est à remarquer, vu que cette dernière passe au-dessus 
de la première. 

11 e exemple,^- 122-123. La seconde de ces disposi- 
tions fait voir comment on peut porter à cinq parties 
un trait de sixtes qui est ii quatre dans la première. 

Il y a encore d'autres manières qui sont praticables pour 
placer des parties moyennes , ainsi que l'on peut s'en assu- 
rer ; celui dans laquelle l'alto passe au-dessus du second so- 
prano, est celle qui se présente le mieux et qui a le chant 
le plus coulant. 

12e exemple,/.^. 124-125. C'est une série de sixtes des- 
cendantes, disposée à quatre voix dans le premier exemple, 
et à cinq dans le second. 

13- exemple, Jlg* 126, Pl. 12, liv. 4, première section. 
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L'accord de la neuvième, qui se présente ici , n'a pour ac- 
compagnement que la tierce et la quinte. Si Ton veut ob- 
tenir plus d'effet, on peut encore ajouter la septième, 
comme à la fig. 129. 

U e exemple,^. 127- Celui qui se ferait un scrupule des 
deux tierces majeures de suite qui se trouvent dans la 
première et la seconde mesure entre les deux parties su- 
périeures, ne pourrait pas obtenir l'harmonie complète, et 
n'aurait que des parties moyennes mal ordonnées. 

15 e exemple, fig. 128. Ce qu'il y a de plus essentiel à 
remarquer relativement aux redoublements , est celui de 
la quinte mineure dans l'accord de septième diminuée sur 
ré dièse. S'il fallait porter cet exemple à six voix , il fau- 
drait que la tierce fa dièse de l'accord de septième dimi- 
nuée fût doublée, et de ce fa dièse on monterait d une 
quarte , ou l'on descendrait d'une quinte par saut au si bé- 
carre. 

16 e exemple, fig. 130. Cet exemple est formé du précé- 
dent au moyen de quelques changements dans l'harmonie 
et la mélodie. 

Observation. L'exemple à. quatre voix, qui se trouve fig. 
131, a été oublié dans l'instruction sur la composition' à 
quatre voix. Il contient un choral connu, traité dans le 
genre qui convient à l'orgue; le mouvement alternatif des 
voix est à remarquer, et peut servir en d'autres occa- 
sions. 

Article VI. — De la composition d six voix. 

$ I. L'étendue, c'est-à-dire lécartement total des parties 
en chaque accord , est d'une dix-neuvième ( c'est-à-dire de 
deux octaves et demi ) , et ne doit pas être excédée sans 
raison. Quant aux libertés que comporte ce genre, nous 
renvoyons à ce qui a été dit en tête de l'article précédent 
sur la composition à cinq voix. 

Exemples 1,2, $ 9 fi$. 137, 138 139, Pl. 13, liv. 4, 

f première section. Ces exemples ont déjà été préentés à 
'article des compositions à quatre et cinq voix. 

i c exemple,/^". liO. Il faut remarquer les dissonnances. 
On peut essayer, en maintenant les deux parties extrê- 
mes et leur harmonie , de disposer autrement les parties 
moyennes. 

5 e exemple, fig. 141. C'est un passage d'un célèbre au* 
teur du dix-septième siècle. 
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Article VII. — De la composition à sept voix. 

S I. L'étendue de la composition à sept voix est de deux 
octaves et demi, comme dans la composition à six voix. 
Pour les licences qu'elle comporte, voyez ci-dessus arti- 
cle V. 

1 er exemple, 106, Pl. 10, liv. 4, première section. 
Les différentes marches des parties extrêmes nécessitent 
les changements que i on remarque dans les parties inter- 
médiaires. 

2 e exemple, yfc. 107. Nous ne remarquons ici rien autre 
chose que le redoublement de la quarte ut dans l'accord 
de sixte quarte en terminaison. De ces deux quartes, Tune 
descend, l'autre monte ; comme un redoublement de cette 
espèce n'est pas dans un accord dit de quinte et quarte , 
cela peut servir à faire comprendre la différence de la quarte 
et de la onzième. Pour la régularité, cette quarte, ainsi re- 
doublée, doit être en style sévère, préparée dans les deux par- 
ties où elle est placée (a). 

Article VIII. — De la composition à huit voix. 

L'étendue de la composition à huit voix peut aller jusqu'à 
trois octaves, mais difficilement au delà {h). Ici toutes les 
licences sont admises. On les trouve expliquées par rang 
dans la section de la composition à cinq voix. 

l* r exemple 132, Pl. 13, liv. 4, première section. 
Comme le contre-point égal ne fournissait pas assez de 
bonnes progressions , on a eu çà et là son recours au con- 
tre-point de deux contre une, comme on l'a déjà fait précé- 
demment dans quelques exemples à petit nombre de voix. 
Les suites d'harmonies que I on voit ici sont des plus diffi- 
ciles à traiter à beaucoup de voix. 

2 e et 3 e exemples, 133, 134. Ces deux exemples con- 
tiennent des harmonies, où l'arrangement des parties moyen- 
nes offre peu de difficulté. 



(a) Celle quarte et sixte s'emploie peu en îtyle sévère et dans le 
style libre; elle s'emploie «ans préparation, même avec redouble- 
ment. 

(&) Il faut remarquer que l'étendue des voix n'excède pas les oc- 
taves : par conséquent cette règle ne regarde pas les voix , mais 
tout au plus les instruments, qui du reste s'y assujettissent guère à 
cause dos libertés de ce genre. 
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Article IX. — De la composition à neuf voix. 

Même observation pour la composition à neuf voix que 
pour celle à huit voix , relativement à l'étendue et aux li- 
cences. En cas de besoin , on peut s'étendre jusqu'à trois oc- 
taves et demi. Du reste, si ion veut écrire à dix, onze, 
douze et plus de voix réelles, on ne trouve, relativement a 
l'étendue aux régies et aux licences, rien de plus à observer 
que ce qui concerne la composition à huit et neuf voix. 

1 er exemple , fig. 135, Pl. 13, liv. 4, première section. 
Cet exemple se trouve, à la figure 135, partagé à deux chœurs. 

2« exemple, fg. 116, Pl. 11, liv. 4, première section. 
On trouve le même exemple à làjig. 117, disposé, à deux 
chcBurs. 

3 e exemple, fig. 118. On trouve ici, entre le quatrième 
soprano et la basse en terminaison , deux octaves de suite 
par mouvement contraire; cela se fait pour obtenir un qua- 
trième ^redoublement de la note finale ut. De cette ma- 
nière , les intervalles de l'accord de tierce et quinte sur ut 
sont redoublés dans la juste proportion , puisque Y ut est 
posé quatre fois, la quinte sol trois, et la tierce mi deux. 

4 e exemple , 119. On trouve encore ici deux octaves 
de suite par mouvement contraire entre le second alto et la 
basse en terminaison. 

5 e exemple, Jig. 105, Pl. 10, liv. première section. 
Sans la suite des deux quintes qui se présentent par mouve- 
ment contraire , il aurait été impossible de donner aux 
voix une marche aisée et variée. 



CHAPITRE III. 

EXERCICES MÉTHODIQUES DE CONTRE - POINT SIMPLE 

EN STYLE SÉVÈRE. 

L'enseignement exposé dans le chapitre précédent fait 
connaître les régies spéciales des contre-points, ou plus gé- 
néralement des compositions à divers nombres de parties ; 
mais il ne décrit pas le procédé qu'il faut suivre pour parve- 
nir à les former. Outre cela, l'auteur ne s'est point attaché 
a la distinction des styles, ni à celle du genre vocal et instru - 
mental. Enfin , dans le petit nombre d'exemples qu'il a pro- 
poses, il n'a point suivi 1 ordre accoutumé des exercic * 
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consacrés à l'élude de cette partie essentielle et capitale de 
la composition. 

Il résulte de là un grand nombre d'inconvénients , dont 
le premier, c'est-à-dire celui qui se fait sentir en premier 
lieu, est que l'élève ne sait comment s'y prendre pour trai- 
ter d'une manière quelconque , c'est-à-dire en style libre 
ou sévère, pour les voix ou pour les instruments, le moindre 
thème que l'on peut lui proposer. 

Dans la vue de remédier à tous ces inconvénients, je me 
suis décidé à présenter ici au lecteur, conformément à Tordre 
«necoutumé des études , une série méthodique et graduée 
d'exercices de contre-point simple, à divers nombres de 
voix, dans toutes les espèces de contre-point en style sé- 
vère ; et j'ai , â cet effet , choisi ceux qui composent le pre- 
mier livre de l'ouvrage publié , sous le titre de Gradus ad 
Parnassum s par Fux , ancien maître de chapelle de I empe- 
reur d'Autriche à Vicnue, qui, de tous les auteurs approu- 
vés en ce genre , est celui qui a présenté sur cette partie le 
travail le plus méthodique et le pins complet, et conforme 
à l'ordre le plus généralement adopté. 

En rapportant ces exemples , j'ai également conservé la 
plus grande partie des observations de l'auteur, auxquelles 
j'ai ajouté au besoin des remarques et des explications. 
Voici , en deux mots, le plan qu'il suit pour l'enseignement 
du contre- point simple Sa principale division est tirée du 
Mombredes voix il distingue donc d'abord le contre point 
il deux , à trois et à quatre voix ; dans chaque nombre de 
voix , cinq espèces, savoir: 1° le contre-point de notes 
oontre notes ; 2° celui de deux notes pour une en conson- 
nance, ou notes de passage; 3° celui de quatre ou un plus 
grand nombre de notes contre une ; l Q le contre- point 
syncopé, consonnant ou dissonnant ; enfin 5 a le contre-point 
Hcuri, formé du mélange de toutes ces espèces. Dans cha- 
que espèce de contre-point, il adopte un certain nombre 
<ic thèmes appartenant à chacun des huit principaux modes 
ecclésiastiques. 11 enseigne ensuite à les traiter, en les pla- 
çant successivement dans diverses parties. 

Tel est, comme nous l'avons dit , l'ordre le plus généra- 
lement suivi , et qui est , en effet , le plus propre à faire at- 
teindre le but que l'on doit se proposer dans ce genre d'é- 
t mies , celui d'apprendre à donner aux parties toutes les 
formes , comme aussi de prévoir tous les cas qui peuvent 
naître de la diversité des figures et des différentes manières 
dont elles peuvent se grouper pour entrer dans la mélodie 
Lo choix qu*a fait l'auteur de thèmes pris dans les modes 
ecclésiastiques est bien entendu , parce que celui qui sait 
traiter ces modes n'est point embarrassé de traiter les mode? 



DE MUSIQUE. 45 

modernes, tandis que la réciproque n'a pas lieu, et que l'on 
voit des compositeurs , très au fait du genre moderne , qufc 
ne font que des bévues dés l'instant qu'il s'agit d'un mode* 
ecclésiastique. 

Comme l'auteur, malgré les détails où il entrer ne s'ex- 

Ïilique pas sur le procédé à suivre pour parvenir à former 
e contre-point, j'ai cru devoir mettre en téte de quelques- 
uns des articles une exposition du procédé que j'ai imaginé 
à cet effet , et que je crois on ne peut plus propre à faciliter 
le travail. Le lecteur en jugera. 

i 

A • Contre-point à deux voix. 

Ce contre-point a , comme on Ta vu , cinq espèces. Hou5 
allons les parcourir successivement. 

Première espèce. — Notes contre notes. 

Avant de passer aux exemples de l'auteur, je vais expli- 
quer le procédé qne l'on peut suivre pour parvenir à for- 
mer ce contre-point. 

Soit proposé un sujet tel que celui que Ton voit,/.^. 1,. 
a, Pl. H, liv. 4, section première, dans la partie infé- 
rieure , etjfc. 1, b y dans la partie supérieure. Ce sujet peut 
être pris comme basse ou comme chant ; ce qui fait deux 
cas différents. Nous examinerons d'abord celui où le sujet 
est dans la basse. 

Premier cas. — Sujet dans la basse. 

Dans cette position , on peut placer le sujet dans (elle 
partie que l'on veut. Nous préférons la clef d'alto, parce que 
cette clef sert pour la basse des yoix blanches et pour te 
dessus des voix viriles, et qu'il convient de s'exercer à corn- 

{>oser pour les voix égales , et , dans tous les cas , à mettre 
e moins de distance possible entre les parties. 

Ayant donc placé le sujet dans la clef d'alto , nous dispo- 
sons au-dessus plusieurs portées pour recevoir autant de* 
contre-points a diverses distances, en commençant par les 
voix égales et suivant l'ordre des clefs supérieures, comme* 
on le voit dans la même ligure. Cela posé, on se souviendra 
qu'outre la tierce et l'octave, chacune des noies du sujet 
peut encore porter la quinte ou la sixte , le choix à faire 
entre l'une ou l'autre de ces deux consonnances étant déter- 
miné par le caractère modal et la marche de la note dont il 
s'agit. Cette détermination étant faite conformément à ce 
qui a été exposé au livre précédent , deuxième section , on 
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en fera usage de la manière suivante pour la formation des 
contre-points dans les portées supérieures. 

Dans chacune de ces portées , on marquera par des points 
placés au-dessus de chacune des notes du sujet sa tierce, son 
octave p et sa quinte ou sa sixte, ou toutes les deux , selon les 
cas. Il est évident , d'après cela , que Ton peut , au-dessus 
de chaque sujet, placer au moins trois contre-points, savoir: 
un dans la région de ia tierce , un dans celle de la quinte 
ou de la sixte, un enfln dans celle de l'octave, sans 
compter ceux que I on peut faire en passant d'une région à 
l'autre. 

Nous affecterons chacune des portées supérieures à un 
contre point dont la région sera déterminée par ces deux 
considérations : 1° que le contre-point doit , autant que faire 
se peut , occuper une région analogue à celle du sujet , et 
cela dans toute son étendue ; il doit en suivre tous les dé- 
tours par un mélangé adroit, élégant, des trois mouve- 
ments , le direct , le contraire , et surtout le mouvement 
oblique ; 2° qu'il faut en outre , autant que possible , que la 
mélodie n'excède jamais la portée , en observant cependant 
que, quand l'alto doit être exécuté par des voix de contralto, 
on peut l'étendre à l'aigu jusqu'à Yut ou au ré au-dessus de 
la portée. 

Premier contre-point , en clef d'alto , à voix égales. 

Ayant, par ces considérations, arrêté la première note 
du contre-point, on ira de proche en proche , de conson- 
nance en consonnance , par la considération de la légitime 
succession de ces intervalles , ainsi que nous allons l expli- 
quer en détail , relativement à chacun des contre-points de 
l'exemple dont nous avons à nous occuper. 

A. En commençant par le contre - point en clef d'alto , 
nous reconnaîtrons que la tierce est la consonnance que nous 
devons préférer par les raisons que nous venons d énoncer. 
Si l'on objecte qu'en style sévère on ne doit pas commencer 
par la tierce, mais par la quinte, nous consentirons à sub- 
stituer celle-ci â la première ; changement qui , jusqu'à ce 
moment , n'offre aucun inconvénient. 

B. De la tierce mi , les consonnances les plus proches 
sont l'unisson ré et la tierce fa; nous ne pouvons point 
prendre l'unisson , surtout par rapprochement : donc de la 
tierce mi nous passerons à la tierce fa. Si nous fussions par- 
tis de la quinte soi, nous aurions eu le choix de la tierce fa 
ou de la quinte la. Cette dernière ne peut convenir à cause 
des deux quintes de suite ; il ne reste donc que la tierce , 
qui seule peut être employée dans les deux cas. 

C. De la tierce /*, les consonnances les plus proches sont 
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l'unisson mi et la tierce sol. Le premier nous est interdit; il 
ne reste donc que le sol. 

D. Du sol tierce , nous avons le choix de la tierce mi ou 
de la quinte soi ; il n'y a point à balancer. Nous avons déjà 
trois tierces ; c'est tout ce que la régie des mouvements per- 
met d'employer consécutivement d'intervalles de cette es* 
péce. Il faut varier l'harmonie : d'ailleurs le contre-point a 
plus d'élégance en quittant ici le mouvement semblable 
pour le mouvement oblique. « 

E. De la quinte sol , les consonnances les plus proches sont 
l'unisson qui est prohibé , surtout par rapprochement , et la 
tierce. Nous placeront cette dernière. 

F. A partir de la tierce la, nous avons à choisir entre les 
deux consonnances les plus proches, la tierce sol ou la sixte 
ut ( car la quinte sur le mi ferait ici un mauvais effet ). La 
sixte aurait plus d'élégance à cause du mouvement contraire; 
mais elle rendrait difficile à traiter la suite du contre-point. 
Nous placerons donc ici la tierce sol par mouvement sem- 
blable. 

G. A la suite de la tierce sol s'offrent deux consonnances , 
la tierce fa par mouvement semblable , et la quinte sol par 
mouvement contraire. La tierce a un inconvénient remar- 
quable pour la suite du contre point ; il ne resterait à placer 
sur le sol qui suit que l'unisson par mouvement semblable : 
c'est ce qu'il y a de pire en harmonie. Il faudrait préférer la 
quinte; mais cette quinte elle-même a un inconvénient rela- 
tivement à ce qui précède , c'est de faire entendre dans le 
contre-point deux fois consécutivement le même chant sol 
ia, sol la; ce qui est un défaut assez grave, qu'il est difficile 
d'éviter en cette occasion. Le seul remède qui se présente 
ici est de prendre la note si , quoique la quinte eût mieux 
valu à raison de ce qui suit , comme nous le verrons tout à 
l'heure. 

H. De la quinte in nous passons par mouvement sembla- 
ble à la tierce si. Il n'y a pas à hésiter entre cette tierce et 
l'unisson par rapprochement. 

I. Après la tierce si viennent s'offrir sur le mi la tierce 
soi, la sixte ut , et même la quinte si, car le mi passant au 
fa pourrait porter une quinte, suivie de la tierce, qui serait 
d'un bon effet. Nous avons préféré la sixte, qui vaut mieux 
sous tous les rapports, sonnant mieux et faisant mieux res- 
sortir le la. La tierce sol eût été d'une gaucherie et d une 
platitude révoltantes. 

J. Ici nous avons à choisir entre la quinte ut et la tierce 
la; l une et l'autre sont bonnes. Nous placerons ia tierce pour 
varier le chant et nous rapprocher du sujet. 
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K. Nous avons ici à choisir entre la tierce sol et la sixte 
ut. L'une et l'autre sont bonnes : la tierce serait préférable 
dans le cours du contre-point , mais dans la terminaison la 
sixte vaut mieux. 

L, Par la même raison, nous plaçons la sixte sur le ré> 
■avant-dernière note. 

M. Cette sixte est suivie de l'octave , la seule consonnance 
admissible ici en terminaison. 

On voit comment, par cette suite d'opérations raison- 
inées, on parvient à confectionner un premier contre-point 
supérieur dans la région la plus rapprochée du sujet. Celui 
<que nous venons d'achever renferme quelques parties assez 
Lien faites, mais le chant sol fa sol 3 au début, a peu d'élé- 
gance. En débutant par mi fa sol , le commencement sera 
meilleur ; mais ce début ne convient point au style sévère. 
JXous allons examiner sommairement les autres contre- 
points. 

Second contre-point. En clef de bas-dessus. 

Au Ici nous commencerons sans hésiter par la quinte. 

B. Nous éviterons la tierce la, puisqu'elle ne peut, à rai- 
son de ce qui suit, donner qu'un mauvais chant. La quinte 
la donnerait deux quintes de suite. II ne reste donc que la 
sixte si. 

C. H n'y a point à balancer ici entre la tierce sol, 
mfisi arriverait fort mal , et la tierce ut , qui arrive trés- 
J)ten. 

tD. Sur IV, la tierce mi en haut serait trop haute; la 
quinte sol serait prise par mouvement semblable , les deux 
parties marchant par saut., ce qui est inadmissible. L'octave 
paaMnouvement oblique mérite donc la préférence. 

E. Sur le/a , la quinte ut par mouvement oblique restera 
par une rabon semblable. 

F. Ce même ut tiendra en sixte sur le mi 

G Sur le ré nous avons à choisir entre la quinte ou la 
sixte par mouvement semblable, et l'octave par mouvement 
contraire. La sixte arrive régulièrement, mais elle est îm- 
oropre parce que le ré , montant au soi , demande la quinte 
(Voir liv. 3, deuxième section:. Je n'hésiterais point à 
donner la quinte par mouvement semblable, vu qu'une des 
parties procède diatoniqueinent ( Voir liv. 3 , deuxième 
section ) ; mais , par égard pour les scrupuleux , je placerai 
f octave par mouvement contraire 

H. Ici le ré pourrait tenir en quinte par mouvement obli- 
que , mais je préfère la tierce par mouvement contraire ; 
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elle sonne bien , et amène très-bien la sixte ut (I) par mou- 
vement contraire. 

Le reste ne donne lieu à aucune observation. 

Ce contre point vaut mieux que le précédent. Le début, 
quoique licite, ne me plaît pas; il convient peu au style 
sévère. 

Troisième contre-point. Clef de second dessus. 

A. Nous commençons par l'octave , d'où nous passons à la 
sixte (B;. Celle ci est suivie de la sixte par mouvement sem- 
blable (C), laquelle tient pour faire octave ex. D, quinte ex. E, 
sixte ex. F; celle-ci passe à l'octave par écartement , et dia- 
toniquement ex. G. Cette octave reste en quinte ( H ) f et 
passe à la sixte par mouvement semblable. Le reste a été 
analysé. 

Ce contre-point est le meilleur des trois sous le rapport 
du choix et de l'enchaînement des consonnances. 11 convient 
très-bien pour une partie du contre-point à plusieurs voix ; 
mais il a peu de chant. Le suivant en oflrc davantage. 

Quatrième contre-point, en clef de premier dessus. 

Ce quatrième contre-point forme les consonnances les 
plus harmonieuses , offre une mélodie agréable , enchaînée 
d'une manière assez heureuse. Il convient bien pour le duo> 
mais, par sa tournure, il appartient plus au style idéal qu'au 
style sévère , quoiqu'il n'olïrc rien qui répugne essentielle* 
ment et formellement à ce dernier. 

Nous avons maintenant a examiner comment on fait un 
contre-point sous un chant. 

Deuxième C&&. — Sujet dans la partie supérieure. 

Ayant écrit le sujet dans la clef d'alto, comme on voit, 
fig. 1 , pl. 14, iiv. 4, deuxième section, disposons au-des- 
sous quatre portées pour recevoir autant de contre-pointe • 
féricurs , à diverses distances , en commençant par les j x 
égales, suivant l'ordre des clefs inférieures,comme on le voit 
dans la figure citée. 

Cela fait , on se souviendra que chacune des notes du su- 
jet peut , outre sa tierce et son octave , avoir pour basse sa 
quinte ou sa sixte, selon que l'une ou l'autre de ces deux 
ornières peut elle-même, selon son caractère modal, son 
rang dans l'échelle principale et sa marche , porter la quinte 
ou la sixte. Cette détermination faite , on exécutera la ponc- 
tuation indiquée pour le cas précédent, et l'on procédera 
comme il suit. 

TROISIEME PARTIE* 5 
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Premier contre-point. Clef d'alto ou a voix égales. 

Dans la formation de ce premier contre-point nous au- 
rons uniquement égard à la proximité et à la marche des 
consonnances. 

A. Sous la première note, qui est la tonique elle-même, 
on ne peut placer que la tonique, attendu que toute basse 
doit commencer par cette note ; elle doit être en unisson , 
parce que 1 octave serait trop basse et descendrait trop hors 
de la portée. 

£. La consonnance la plus proche est ici la tierce. Rien 
ne s'oppose à son admission. 

C. Les consonnances les plus voisines sont la tierce et la 
crainte. Si le mi montait au fa , la quinte serait générale- 
ment préférable , ou du moins très-admissible ; mais ici fa 
tierce est la seule qui convienne. 

D. Sous ut, la consonnance la plus proche qui se présente 
est la tierce la ; mais comme les deux parties marcheraient en 
tierce par saut et par mouvement semblable , nous préfére- 
rons l'unisson par mouvement oblique , parce que Vue qui 
va par saut de quarte au fa prend ici le caractère de domi- 
nante, et ne peut avoir pour basse qu'elle-même, ou sa sixte 
qui est ici beaucoup trop éloignée. 

E. Ici trois consonnances se présentent, la tierce par 
mouvement semblable, la quinte mineure, et la sixte par mou- 
vement contraire : toutes les trois sont légitimes, mais la sixte 
phrase mieux. 

F. La sixte précédente tiendra en quinte. 

G. Ici se présente la quinte donnant deux quintes de suite 
par mouvement semblable, et la tierce par mouvement con- 
traire. Il n'y a point à hésiter. 

H. Cette tierce tiendra en sixte. 

I. La sixte passera à la tierce par mouvement con- 
traire. 

J. La tierce passera à la sixte par mouvement con- 
traire. 

K. La sixte tiendra en quinte par mouvement oblique. 

L. La quinte ne descendra point à la quinte , mais pour 
terminer elle passera à la tierce, qui de là passera à l'unisson 
en M. 

Observations sur les autres contre-points. 

Ce second contre-point est fait d'après le même principe 
et les mêmes considérations que le premier. En conséquence, 
le mi a la sixte pour basse, parce qu'il est regardé comme do- 
minante du mode de la. C'est d'après la même considération 
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que nous avons donné à ce mi dans le troisième contre-point 
l'octave précédée de la sixte et suivie de la tierce ; la quinte 
mineure qui vient ensuite par mouvement semblable est ad- 
missible en style libre, et amène très-bien la tierce (ex. F). 
Cette tierce est suivie ex. G de l'unisson par mouvement con- 
traire : on pourrait employer cet unisson en considérant le 
ré comme dominante du mode de sol. Le quatrième contre- 
point est le meilleur de tous. La distance des parties donne plus 
de liberté pour le mouvement : le passage de la tierce à la 
sixte en C D par mouvement contraire a de l'élégance ; il en 
est de même de celui de la sixte à la tierce en D E. Ces deux 
successions sont d'un excellent effet. 

Au moyen de ces explications , on conçoit parfaitement en 
quoi consiste le procédé qui a pour but de placer un contre- 
point au-dessus ou au-dessous d'un sujet , et avec quelque 
exercice on se mettra en état de le pratiquer. Parvenu à ce 
point, on remarquera sans doute l'analogie qui existe entre 
cette opération et celle par lesquelles on place une harmonie 
et une mélodie sur la basse , ou bien une basse avec son har- 
monie sous un chant, qui a fait la matière de la deuxième 
section du livre précédent , et I on sera tenté de les confon- 
dre. Mais nous ferons observer au lecteur que l'objet n'est 
pas le même dans les deux cas. 

En effet, dans le premier il s'agit, étant donné un sujet 
que Ton considère, soit comme basse, soit comme dessus, 
de reconnaître et d'assigner les diverses harmonies , soit su- 
périeures, soit inférieures, soit intervalles, soit accords, qu'il 
comporte, sans avoir égard au nombre, à la coordination, ni 
à la configuration des parties, et dans la composition même 
des mélodies dont on forme , soit un chant sur la basse, soit 
une basse sur le chant, on déduit tout de la considération des 
propriétés harmoniques sans s'astreindre à aucune des condi- 
tions relatives aux formes , notamment à celles qui concer- 
nent le choix et la combinaison des valeurs. 

Il rt'en est pas de même du contre-point. Dans ce nouvel 
exercice , l'harmonie ( soit intervalles , soit accords ) étant 
censée préalablement déterminée, et le bloc harmonique 
étant ainsi préparé à l'avance , il s'agit d'en tirer les di- 
verses figures , c'est-à-dire les parties en quelque nombre 
qu'elles soient , en donnant à chacune d'elles toutes les 
formes dont elles sont susceptibles , et d'abord celles qui 
naissent du mélange des diverses valeurs dans l'unité mu- 
sicale de durée <}c temps. On voit par-là que le contre- 
point commence la où finit l'harmonie, tant générale qu'ap- 
pliquée; que dans certains cas, notamment ceux d'une 
grande simplicité , tels que ceux que nous venons d'expo- 
ser, les deux méthodes paraissent coïncider et se former des 
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mêmes opérations; mais que , dans la réalité , elles diffèrent 
dans le principe, dans leur développement, dans leur but, et 
•jiren conséquence elles doivent , malgré ce qu'elles parais 
sent offrir de conformité , être étudiées séparément <*s 
toute leur étendue, sans crainte de redite et de dou >Ie 

emploi. 

Ces explications étant bien comprises, on saisira facilement 
1 "bjet des caractères que nous allons présenter, et que nous 
; commandons à l'attention des lecteurs: 



Exercices de contre-point simple en stjle sévère , 'tirés de l'ou 
vrage intitulé : Gradus ad Parnassum , de J.-J. Fui. . 

1° Contre-point simple à deux voix. 

* Ce contre-point a cinq espèces que nous avons précédem- 
ment décrites : nous allons les parcourir successivement. 

* 

Première espèce. Notes contre notes. 

Nous allons faire l'application de cette première espèce de 
contre-point aux six thèmes fournis par les six espèces de 
l'échelle diatonique. 

♦f conde espèce de V échelle 9 répondant aux premier et deuxième 

modes de l'église. 

Fie* 2, Pl. 14, liv. 4, première section. Ce sujet, fort 
simple, est assez difficile à traiter régulièrement et correc- 
livcment. 

Sujet dans la partie grave ( voyez la portée du milieu I. 

Le contre-point est dans la portée supérieure. L'auteur com 
incnce par la quinte, qui donne la dominante. Par-là le 
genre du mode est d'abord déterminé : cette quinte reste en 
tierce sous la troisième de l'échelle , qui est la seconde note 
du sujet ; l'espèce du mode est alors entièrement déterminée 
Sur la troisième note du sujet, deuxième de l'échelle roo 
dale, il place la tierce par mouvement semblable , et sut 
la quatrième du sujet , qui est la première de l'échelle , il 
place de nouveau la quinte, qui convient d'autant mieux ici, 
que le saut de quarte ascendante donne à cette note le ca 
ractére de dominante. Sur ta note suivante du sujet ; la pre 
iniére de la troisième case ; qui est la quatrième de l'échelle 



Digitized by Google 



DE MUSIQUE. 



modale, il place la tierce par mouvement semblable. Cette 
tierce est majeure , conformément à la nature du premier et 
du second mode ecclésiastiques , et à l'état de modulation, 
car la sixième du sujet ( la deuxième de la troisième case ), 
peut être considérée, ou comme troisième corde de l'échelle 
du mode principal , ou comme tonique d'un mode transi- 
toire. Dans les deux cas elle peut porter tierce ; dans le se- 
cond elle doit avoir quinte. Pour recevoir la tierce , qui est 
majeure, il eût fallu que la note précédente eût porté la 
tierce mineure; autrement on aurait deux tierces majeures 
de suite , qui établiraient une fausse relation du premier 
degré. Il ne reste donc que la quinte ou la sixte : les moder- 
nes préféreraient ici cette dernière ; l'auteur a préféré la 
quinte, plus conforme aux habitudes chorales, malgré l'ap- 
parence de fausse relation que fait naître la tierce majeure 
qui précède. La quinte reste en tierce sur la septième note 
du sujet ( la première de la quatrième case ) qui monte de 
tierce, et qui eût été également bien amenée par la sixte. La 
note suivante (la deuxième de la quatrième case) , quatrième 
de l'échelle , reçoit la tierce majeure d'autant mieux moti- 
vée ici , que cette tierce monte à la première de l'échelle qui 
fait sixte sur la troisième de l échelle , neuvième du sujet 
(la quatrième de la cinquième case). Cette sixte est suivie 
d'une autre sixte majeure qui termine en octave. 

On remarquera que ces trois dernières notes forment une 
terminaison obligatoire qui est d'usage et de style. 

Sujet dans la partie supérieure , contre-point au grave , 

(même/s*. ). Le sujet est toujours au milieu le contre-point 
dans la partie inférieure. Ce contre-point commence ici par 
l'octave , attendu que le sujet commence par la tonique. La 
succession des consonnances y est bien entendue sous le rap- 
port de la phrase et du mouvement. La mélodie parait 
raboteuse de la sixième à la neuvième note inclusivement. 
Mais il faut considérer 1° que, tant par rapporta la phrase 
qu'à l'enchaînement des consonnances , il est à peu prés im- 
possible de faire même autre chose , loin de pouvoir faire 
mieux ; 2° que le saut de quinte de la quatrième case , qui 
rend ce passage baroque en apparence , est l'équivalent du 
saut de quarte figuré en points noirs , qui n'a rien que de 
très-naturel , et auquel on a été obligé de le substituer à 
cause de l'étendue des voix (l). 



(i) Et pour éviter la quinlc eachécpar mouvement semblable. Ad. 
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Troisième espèce de l'échelle (1). 

Sujet dans la basse, A?- *i 14, liv. 4 , deuxième sec- 
tion : dans le dessus 4, b il. 

Ces deux contre-points sont très-bien faits, et il est inutile 
de chercher à mieux faire, sinon pour s'exercer. 

Quatrième espèce de l'échelle (2). 

Sitfet dans la basse 9t fig. 4, a, Pl. 15 , liv. 4 , deuxième sec- 
tion ; dans le dessus,^. 5 et 6, ib. 

Dans le premier de ces exemples, la phrase m demande- 
rait la sixte : l'auteur a préféré la tierce, qui donne plus de 
vivacité au chant. Le passage de la tierce à l'octave par mou- 
vement contraire sur III- IV|est de peu d'effet : il semble que 
l'on eût mieux fait de conserver la quinte. On voit de III à 
TV trois tierces de suite , le passage de la quinte à la tierce 
par mouvement semblable ; les deux parties procédant par 
saut ont également pour motif d'animer le chant. La phrase 
demandait la sixte. 

Dans l'exemple l , le sujet est pendant quatre mesures au- 
dessous de la basse, et en remplit la fonction : il formerait 
dessus en le transportant une octave plus haut. ^ 

Cinquième espèce de l'échelle. 

Fig. 6, a , b , Pl. 15 , liv. 4, deuxième section. L'exem- 
ple a. y où le sujet est dans la basse , est excellent d'un bout 4 
l'autre. Dans l'exemple b , où le sujet est au-dessus, la ter- 
minaison offre deux fois de suite le même chant dans la basse 
sur KL et M N, ce que l'on pourrait critiquer dans toute 
autre place. 

Sixième espèce de l'échelle (3). 

Fig. 5, a, 4, Pl. 15, liv. 4, deuxième section. Dans le 
premier exemple, où le sujet est dans la basse , on voit lenas- 
sagc d une tierce à la sixte par mouvement semblable, ou les 
deux parties sautent en même temps d'un intervalle plus 
grand que la tierce mineure : ce que des critiques pour- 
raient désapprouver comme contraire à la règle , que dans le 



(i) Celle espèce correspond aux troisième et quatrième modes ec- 
otésinstiques. Ad. 

(a) Elle correspond aux cinquime et sixième modes du plain-cbant. 
Ad. 

(3) Septième cl huitième modes. Ad. 
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mouvement semblable les deux parties ne doivent jamais 
procéder ensemble par un saut plus grand que la tierce mi* 
neure. La terminaison donne lieu à une observation sembla- 
ble à celle de l'article précédent. 

Soit par oubli, soit par quelque autre motif, l'auteur n'a 
point traité la première espèce de l'échelle (celle d'ut en ut). 
Nous invitons le lecteur à essayer d'y suppléer (1). 

Après avoir étudié avec soin ces exemples et s'en être bien 
pénétré , le lecteur n'a rien de mieux à faire que de s'exer- 
cer sur les mêmes thèmes, conformément au procédé que 
nous lui avons expliqué en tête de cet article. Nous allons 
maintenant passer à la seconde espèce du contre-point sim- 
ple à deux voix. 

# 

Contre-point simple à deux voix , seconde espèce : deux notes 

contre une. 

Avant de donner des exemples de cette espèce de contre- 
point , il est nécessaire d'en bien faire connaître la nature et 
l'objet. 

L'objet de cette espèce de contre-point est d'apprendre à 
placer contre une seule note du sujet deux autres notes , 
dont la première doit être consonnante ; la seconde peut être 
consonnante ou dissonnante, selon les conditions que nous 
allons exposer. 

On suppose d'abord , par la pensée , que la note du sujet 
est coupée en deux parties égales , ce qui peut arriver de 
deux manières : 1° si la note conserve toujours la valeur 
d'un temps frappé, mesure allabrevc ; 2° si l'on suppose 
qu'elle équivaut à une mesure à deux temps , l'un frappé, 
1 autre levé. La première manière est la seule qui convienne 
an style sévère, puisque ce style n'admet que la mesure à 
a n temps. 

Cela posé, la note placée dans la première partie du temps 
doitloujours être consonnante si elle va par saut ; mais elle 
pourra être dissonnante si elle remplit le vide entre deux 
consonnantes , comme on le voit sur la deuxième note ( fa ) 



(i ) Fax, qui avait élabli son traité sur les modes ecclésiastiques 
généralement admis, n'avait point donné place aux deux espèces de 
réehelle de la en la et d'ut en ut. Dans le système, de Zarlino, le mode 
diut en ut est la première espèce de l'échelle, et le mode de la en la 
est la septième espèce. Dans l'usage généralement adopté, on rap- 
porte l'échelle de la aux premier et second modes du plain-chant, et 
ceîle d'ut aux cinquième et sixième. On trouvera des contrepoints sur 
ces modes, y?^- 6 et 7, Pl. i5. Je crois qui? Choron a tiré ces exemples 
de Zarlino. An. 
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<lu sujet de 1 exemple h. La première notedu contre-point est 
la tierce la ; la deuxième. est le #1, qui" plit l'intervalle 
de la tierce M à la sixte </f de la troisièm .iotc. 

Avant de procéder k la composition du contre-point, il faut 
connaître quelques pratiques d'usage: Tune regarde le com- 
mencement du contre-point , et elle consiste à placer sur la 

S^mière partie de la première note une demi-pause , à ne 
rc commencer le contre-point que sur la seconde moitié 
de la première note du sujet, foj.fig. 9. 

L'autre prescription regarde la terminaison du contre- 
point , qui , en supposant que le sujet termine par une se- 
conde , doit dans le dessus donner la quinte, suivie de la sixte 
montant à l'octave. r°j-fg. 8 , mesure V, et dans la basse 
la quinte suivie de la tierce montant à l'unisson . même fig. 

Les consonnances placées au frappé sont, quant à leux choix 
et leur succession, soumises en cette espèce aux mémos règles 
que dans le contre-point de note contre note. On se rappelle 
( liv. 3, première section ) que dans la diminution le saut 
de tierce ne sauve ni les deux quintes ni les deux octaves , 
qui ne peuvenVétre sauvées par un saut moindre que celui 
ne quarte. 

Le procédé à suivre pour composer cette sorte de contre 
point consiste à imaginer un contre-point de notes contre 
notes , dans lequel on partage par la pensée chaque note er 
deux parties égales. Dans la première partie on laisse la col 
sonnance voulue par la condition du contre-point; et dans la 
seconde on place une des autres consonnances que comporte 
la circonstance , comme on voit fig. 8 , première mesure , 
ou bien l'on intercale, s'il y a Heu , une dissonnance de pas- 
sade qui forme liaison , comme on voit dans la seconde me- 
sure du même exemple. 

Ceci bien entendu, on comprendra facilement comment 
ont pu être formés les exemples de ce genre de contre-point 
que nous plaçons sous les yeux du lecteur (Jig.S, 13 , Pl. 15 
et 16, liv. 3, deuxième section }. Voici quelques observa- 
lions relatives à ces exemples. 

Dans 1 exemple fig. 0, au contre-point supérieur, on va 
par mouvement semblable de la sixte première note de la 
troisième mesure , à la quinte , première note de la qua- 
trième mesure ; le saut de ces deux mesures sauve toute ap- 
parence de faute. 

Vojez y exemple 8, dans le contre-point supérieur de la 
quatrième à la cinquième mesure, deux quintes par mouve- 
ment semblable sauvées par le saut de quarte. 

Remarquez dans l'exemple 9 , au contre-point inférieur , 
la sixte au lieu de la quinte dans l'avant-derniére mesure , 
parce que la quinte eût été mineure. , _ .. . „ 
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Remarquez % fig. 10, le bémol qui intervient fréquemment 
sur la quatrième corde pour rectifier la conformation de l'é- 
chelle. 

Dans là/g. 12, le contre-point supérieur offre une mélo- 
die un peu baroque , mais il est difficile de faire mieux pour, 
être correct d'harmonie. 

Le contre-point de trois notes contre une se fait d'après 
les mêmes principes : nous croyons inutile d'en donner des 
exemples. 

Contre-point simple à deux voix. Troisième espèce > quatre 

notes contre une. 

La troisième espèce de contre-point est celle de quatre 
notes contre une ; elle se réalise en contre-point sévère par 
quatre semi-minimes ou noires contre une semi brève ou 
ronde. Il faut d'abord remarquer que, s'il arrive que cinq 
semi-minimes se suivent en montant ou en descendant diato- 
niquement, la première et la troisième doivent être con son- 
nantes, la deuxième et la quatrième parties peuvent être 
dissonnantes , exemple : 



1 



la sol fa milré Qu ut ré mi fal sol 
la |si ut I st. 



mi re — 
sol 



Si la deuxième et la quatrième sont consonnantes,la troi- 
sième pourra être dissonnante, exemple : 

{mi ré ut si lut || 
sot |fa mi ré ut|| 

Ce qui équivaut a : 

S '| 00 |fe mi - ui| 

Sinon que la dissonnance remplit le saut de tierce , en 
sorte qu'elle est regardée comme une diminution de la 
tierce. 

Voici encore une disposition usitée , dans laquelle la se- 
conde note dissonnante passe par saut sur une conson- 
nance , exemple : 

(ré ut la sil ut II lut | si 

} ré I ut U 0U 1 la sol mi fo| sol 

au lieu de : 

rc si la sil ut nn ( "t fa mi fabi 
re I ut. ° U }la |soi. 
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C'est ce que I on appelle note changée , sur laquelle on pra- 
tique la diminution suivante : 

{ré ut si la si I ul ut I si 

ré I ut 00 la sol fa mi faj sol. 

En supposant que le sujet finisse par une seconde descen- 
dante en ré ut , le contre-point supérieur doit finir par If 
terminaison suivante : 

fa sol la si I ut „ ré ut la ait ut 
ré I ut ou ré I ut. 

Et le contre-point inférieur par celle-ci : 



ré sol la si ut. 

si ; 



Le procédé pour composer cette espèce de contre-point 
est analogue à celui que Ton suit pour la deuxième. On re- 
commande de ne pas le faire trop sautant , de ne point don- 
ner aux groupes de notes l'aspect d'arpèges et de diminu- 
tions prises dans l'harmonie , mais de faire en sorte qu'elles 
procèdent diatoniquement , sans embrasser consécutivement 
une trop grande étendue. Il serait à désirer que cette éten- 
due n excédât jamais la neuvième. Il faut éviter qu'elle forme 
une septième majeure ; il vaut mieux , en ce cas , qu'elle 
monte à l'octave. 

On voit,./?g\ H, 15, 16, Pl. 16, liv. IV, première section, 
dès exemples de ce contre-point sur les trois premiers thèmes 
traités précédemment. On voit dans la troisième mesure du 
premier sujet , fig. 14 , un exemple de note changée dans le 
contre-point supérieur Dans la j??. 15 , on voit de la pre- 
mière a la deuxième note , de la quatrième à la cinquième 
mesure du contre-point supérieur , une suite d'octaves cor- 
rigées par le saut de sixte. Remarquez dans les mêmes fi- 
gures la terminaison étrange du contre-point inférieur. Re- 
marquez ,fig. 16, que , sur les cinquième et sixième notes 
du sujet, le contre-point inférieur passe au-dessous du 
sujet. Cela est inévitable quand le suyet descend beau- 
coup- 

Le lecteur s'exercera sur ces thèmes et sur ceux que nous 
lui avons indiqués précédemment. 

Contre-point simple à deux voix.— Quatrième espèce. Notes 

syncopées. 

Cette espèce est ainsi nommée parce que le contre-point 
s'y forme de notes syncopées, tant consonnanfes que disson- 
nantes, comme on le voit fig. 17 et suivantes. 
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En ce qui regarde la préparation et la résolution des dis- 
sonnances, nous renvoyons à la première section du livre 
précédent, chap. I er . Nous devons nous borner ici à 
faire connaître quelles sont celles de ces dissonnances qui 
conviennent au style sévère. On distingue à cet égard deux 
cas : celui où le contre-point est dans le dessus , et celui où il 
est dans la basse. Les dissonnances qui conviennent dans le 
premier cas sont la quarte , la septième et la neuvième, pré- 
parées de diverses manières , et résolues en descendant diâ- 
toniquement ; dans le second on emploie la seconde , la 
quarte , préparées et résolues comme il vient d'être dit. La 
septième, dans la basse, ne s'emploie pas en style sévère. Ce 
style n'admet pas non plus les dissonnances qui se résou- 
draient en montant , ou par saut , tant en montant qu'en 



. Le procédé , pour composer cette espèce , consiste essen- 
tiellement à faire un contre-point simple de la première espèce 
on de hi seconde, et à pratiquer des retards sur celles des notes 
qui en sont susceptibles; c'est ce que fait voir la comparai- 
son des figures 17, a et b. On voit qu'en supprimant les re- 
fards du premier exemple , on obtient le second , qui est un 
contre-point de la première espèce. On remarquera seule- 
ment que la liaison donne la facilité d'employer des succes- 
sions de consonnances, qui , sans cette modification , se- 
raient pen légitimes. L'expérience et la pratique peuvent 
seules rendre le lecteur habile en cet exercice. On voit (figAS 
ét 19, Pî. 16, liv. 3, première section ) deux autres exem- 
ples de la même espèce de contre-point. Le lecteur devra 
s'exercer à composer d'autres contre : points , tant sur 
ces thèmes que sur les autres que nous lui avons pro- 
posés. 

Contre-point simple à deux i'oû\ — Cinquième espèce : contre- 
point fleuri. 

Cette cinquième espèce est un mélange de toutes les pré- 
cédentes ; on l'appelle contre-point fleuri , parce qu'elle a plus 
d'agrément et de variété que toutes les autres. Pour donner 
pins de vivacité à la mélodie, on y introduit , surtout autour 
des dissonnances,une diminution ou périelèse dont on voit un 
exemple dans le contre-point supérieur, sur la huitième me- 
sure du sujet , fig. 20, Pl. 17. 

Le procédé pour composer le contre-point est , d'après sa 
nature , un mélange des procédés employés pour la composi- 
tion des antres. On en voit des exemples fig. 20, 21,22, 
23, 24, 25, Pl. 17 et 18, liv. 3, première section. Le lecteur 
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péce sur ces mêmes thèmes , et autres à son choix. Lorsqu'il 
aura acquis quelque habileté en cet exercice , il aura à s oc-* 
cuper du contre-point simple à trois voix. 

Contre-point simple à trois voix. 

Le contre-point simple à trois voix idmet les mêmes es- 
paces que le contre-point à deux voix. Nous allons les étudier 
successivement. 

Première espèce. — Notes contre notes. 

• ' * 

La règle fondamentale, pour la composition de cette espèce 
de contre-point, est de placer sur toutes les notes de la 
basse l'accord de tierce et quinte , à moins que quelque 
raison ne s'y oppose. 

La raison qui peut s'opposer à remploi de la tierce et de 
la quinte sur toutes les notes de la basse est I élégance du 
chant des parties , qui oblige quelquefois à mettre la sixte ou 
l'octave au lieu de la quinte , comme on peut le voir par les 
exemples {fis. 20, a , b, Pl. 18, liv 4 , première section ). 
Dans le premier de ces exemples, où U s deux parties supé- 
rieures descendent diatoniquement par mouvement con- 
traire avec la basse , la seconde note de la basse est privée 
de sa quinte. Si, pour obtenir cette quinte, on fait finir* à 
la partie du milieu un saut, comme on le voit ex. 0, on aura 
l'harmonie plus complète; mais la partie sera moins chan- 
tante, plus difficile à exécuter, et Ton perdra du côté de 
l'exécution ce que Ion aura gagné du côté de la com- 
position. - . 

Ajoutez à cela que Ton perdra , dans une des mesures 
suivantes, la plénitude d'harmonie que Ton aura dans une 
des mesures précédentes. En général, on doit regarder 
comme impossible d'obtenir, dans tout le cours de la com- 
position , l'harmonie complète à trois parties , sans faire des 
fautes contre la succession des intervalles ; cela est même im- 
possible à quatre parties , et il en faut au moins cinq pour , 
obtenir constamment cette plénitude, qui, à tout bien, 
prendre , n'est pas un avantage que l'on doive beaucoup 
rechercher (1). 

Une composition , dans laquelle trois parties marchent en- . 
semble durant tout le cours du morceau, est totalement 
défectueuse ; car, dans la composition à trois et un plus 
grand nombre de voix , il faut toujours éviter que toutes 

(i) Ce n'est que dans la pure harmonie [chorale que [celle pléni- 
tude dans les accords peut êlre d'un grand avantage* An. 
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les parties marchent à la fois par mouvement sem- 
blable. 

Maintenant il nous reste à expliquer le procédé que I on 
doit suivre pour composer à trois , et généralement à plus 
de deux parties , procédé sur lequel on ne trouve point 
de détails dans les divers auteurs qui ont écrit sur cet 
objet. 

Ce procédé est de deux sortes : l'un consiste à composer 
toutes les parties à la fois , l'autre à les composer successi- 
vement. Dans le premier, que Ton pourrait appeler harmo- 
nique ou symplastique , toutes les parties sont intégrantes et 
également nécessaires ; dans le second , que Ton pourrait 
appeler mélodique ou métapiastique , elles sont addition- 
nelles , et ont chacune une importance proportionnée au 
rang selon lequel elles entrent dans la composition. 

Dans Je preniïer procédé , on commence par arrêter la 
basse ; puis , ayant chiffré celte basse mentalement ou par 
écrit , on distribue entre les parties les sons des accords 
qu'elle doit porter, en les menant toutes de front d'accord en 
accord , conformément aux lois combinées du placement , 
du redoublement et de la succession des intervalles. Dans ce 
procédé, le sujet fournit d'avance un des intervalles de cha- 
que accord. 

Dans le second , le sujet étant donné , on forme d'abord 
dans toute son étendue une seconde partie qui forme le 
duo, soit au-dessus , soit au-dessous , selon les conditions de 
la question. Ces deux premières parties étant achevées , on 
en introduit une troisième , soit au-dessus, soit au milieu, 
soit au-dessous des deux premières ; laquelle forme le trio 
parfait. A ces trois parties on en ajoute de la même manière 
une quatrième , une cinquième, etc., enfin tel nombre que 
Ton juge convenable. , 

On voit par cet exposé que , dans le premier procédé , la 
composition peut être effectivement regardée comme une 
succession d'accords , établie cependant sur une partie prin- 
cipale, qui est la donnée , et qui est faite ou présumée faite 
d'après les lois de la mélodie ; que, dans le second , la com- 
position résulte réellement de l'assemblage de plusieurs mé- 
lodies puisées dans une harmonie déterminée par une pre- 
mière et principale mélodie. 

Ce rapprochement des deux procédés usités dans l'acte 
de la composition est propre à jeter une vive lumière sur la 
question de l'importance et de l'influence de l'harmonie et 
de la mélodie dans la musique; mais ce n'est point là notre 
objet , et nous ne croyons pas devoir nous arrêter à cette dis- 
cussion. 

JLe procédé que nous avons décrit en second lieu était le 

TnOîSlÈMI PARTIE . (3 
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seul employé par les anciens ; l'autre est plus familier aux 
modernes. C'est celui que l'auteur semble avoir suivi , quoi- 
qu'il ne s'explique pas à ce sujet. Comme le procédé des par- 
ties successives demanderait une explication particulière qui 
interromprait l'exposition que nous poursuivons en ce mo- 
ment , nous remettons à en traiter à la fin de ce chapitre. 

Dans la composition à plusieurs parties, et d'abord à trois, 
le sujet peut occuper trois positions principales, la basse, le 
dessus et l'une quelconque des parties moyennes. L'ordre 
naturel pour le traitement de ces divers cas est celui dans 
lequel nous venons de les énumérer. Néanmoins l auteur 
les a parcourus dans cet ordre , le dessus , le milieu , la 
basse- Nous le suivrons dans l'examen des exemples qu'il 
propose. 

Première espèce de l'échelle. Sujet dans le dessus {fig. 27, 

à f b, c, PI. 18 (Uv. 4, première section). — Dans la composi- 
tion à trois voix, on observe généralement, quant à la suc- 
cession des consonnances , les régies du duo entre le dessus 
et la basse : cependant , exemple 27 de la septième à la hui- 
tième note , on voit le passage de la tierce à la quinte par 
mouvement semblable, qui ne pourrait être évité que par 
une mauvaise disposition des parties. 

Sujet dans la partie du milieu (Jig. 27, b, ib.). — Cet exem- 
pte mit voir, sur la neuvième note , l octave par rapproche- 
ment entre le dessus et la basse. Il eût été possible de pla- 
cer au-dessus la quinte la , mais le chant eût été moins na- 
turel. Cette observation est importante; elle fait voira quel 
point les bons auteurs préfèrent à l'efîet harmonique la 
marche mélodique des parties. 

Sujet dans la basse {Jig. 27, c, *£.).— On remarquera dans 
cet exemple la terminaison en quinte dans la partie inter- 
médiaire, terminaison que l'auteur a préférée à celle de la 
tierce , attendu que la tierce mineure n'a point assez d'é- 
nergie pour finir, et que la tierce majeure est étrangère au 
mode, 

Deuxième espèce de l'échelle. Sujet au-dessus, Jig. 28, a, b y c 

(Pl. 19, liv. 4. première section), a. — On remarquera dans 
cet exemple la tierce majeure en terminaison au lieu de la 
quinte. 

Troisième espèce ,Jiq. 29, a, b y c } ib. 
Quatrième espèce, f g. 30 , a , b , c (Pl. 19 et 20 , liv. 4, pre- 
mière section). 

Cinquième espèce 9 fig. 31, a, b, c, ib. 
Sixième espèce, Jig. 32, a, b, ib. 

* Tels sont les exemples de l'espèce de contre-point simple 
de note contre note à trois voix , sur laquelle nous ferons seu- 
lement une observation assez importante ; c'est qu'en beau- 
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coup de cas le chant donné, auquel il n'est permis de rien 
changer, forme un obstacle à ce que l'harmonie soit com- 
plète. Nous nous bornerons à en citer un exemple. {Voir 
fig 28, b (Pl. 19). Sur la troisième note du contre-point, la 
basse porte octave et tierce. L'octave est fournie ici par le 
sujet, auquel il n'est pas possible de faire de changement. 
Sans cette considération , on placerait la quinte au lieu de 
l'octave ; ce qui donnerait une harmonie plus pleine. 

Le lecteur doit étudier ces exemples avec soin , en obser- 
vant , mesure par mesure , de quelles consonnances ils sont 
formés, et comment ces consonnances se succèdent. II 
s'exercera ensuite à en faire de semblables , soit sur les mê- 
mes thèmes, soit sur d'autres, à son choix; et, après s'y 
être suffisamment exercé , il passera à l'étude de la seconde 
espèce. 

Contre-point simple à trois voix. Deuxième espèce. 

Ce contre-point consiste , soit dans un contre-point à deux 
voix de la première espèce, auquel on ajoute une partie en 
contre -point de la seconde, soit dans un contre - point à 
deux voix de la seconde espèce, auquel on ajoute une par- 
tie en contre-point de la seconde. Il se fait donc par le pro- 
cédé réuni des deux espèces. 

Il faut se rappeler ici tout ce qui a été dit sur le contre* 
point de la seconde espèce à deux voix , parce que cela trouve 
ici son application. On remarquera seulement qu'à raison de 
l'adjonction de la troisième partie le saut de tierce peut sau- 
ver les deux quintes entre la partie intermédiaire et l'un des 
extrêmes , comme on le voit ici : 

a mi II 
la fa sol I 
5 5 I 
ré ut || 

Fojret 9t fig t 33, a, b, c, Pl. 20 et 21, liv. 4, première sec- 
tion , l'exemple de la première espèce de l'échelle , traitée 
en cette seconde espèce de contre-point à trois voix. Remar- 

^ez que dans les exemples b 9 c , la position du thème est 
même , et qu'il n'y a de changé que celle du contre-point 
qui ex. b est dans le dessus , et ex. c dans la basse. 

On remarquera aussi que, dans ce dernier exemple, la 
terminaison se fait par une ligature pour avoir une meil- 
leure harmonie ; car, en mettant le la a la basse en place du 
ré sur la première partie du temps , il eût fallu laisser le 
la au-dessus en place du sol 9 ce qui eût donné une harmo- 
nie très-vide. 
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On remarquera aussi la tierce majeure qui termine : le 
contre-point sévère a horreur de la tierce mineure nue 
dans les terminaisons. 

Fig. 34, <z, 6, c. (ib.) le deuxième thème. 

Fig. 35 , a, b, c. (ib.) le troisième thème. 

Le lecteur analysera ces exemples, et s'exercera à en faire 
de semblables sur les autres thèmes restants ; puis il passera 
à la troisième espèce. 

Contre-point simple à trois voix. Troisième espèce. 

Celte espèce ne donne lieu à aucune autre observation que 
la précédente , vu que ce contre-point consiste en deux par- 
ties de notes contre notes , et une partie de quatre notes 
contre une. 11 importe peu dans quel ordre elles ont été corn- 



On voit, Jig. 36, *j b, c, d % e, Pl. 22, liv. 4 , première sec- 
tion , cinq exemples de cette espèce de contre-point qui of- 
frent différentes positions du sujet et du contre-point : dans 
le dernier de ces exemples, une des parties appartient au con- 
tre-point de la seconde espèce. 

C'est le thème de la seconde espèce de l'échelle qui sert de 
sujet dans ces cinq exemples ; le lecteur devra essayer d'en 
composer de semblables sur les autres thèmes que nous lui 
avons précédemment proposés. 

Contre-point à trois voix. Quatrième espèce. 

Cette espèce est on ne peut plus importante , parce que 
l'on y apprend ce que l'on doit ajouter aux dissonnances pour 
les accompagner et leur donner tout leur effet. Le principe 
de cette disposition consiste à former la troisième partie des 
mômes consonnances, que I on y placerait pour compléter l'har- 
monie , si la dissonnance n'y existait pas. Voy.fig. 37 , *, A, 
Pl. 23 , liv. 4 , première section , pour les dissonnances dans 
la partie supérieure , etjig. 37 , c, d , pour les dissonnances 
dans la partie inférieure. 

En examinant ces exemples , on voit que les dissonnan- 
ces de l'exemple b proviennent du retard des consonnances 
de la partie du milieu dans l'exemple « et que les disson- 
nances de la basse dans l'exemple c proviennent du retard 
des consonnances de l'exemple à. On remarquera, dans ces 
deux derniers exemples, que les dissonnances ont la pro- 
priété de sauver les deux quintes, qui dans cette disposition 
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naîtraient de leur suppression, 
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Cependant !a neuvième ne sauve pas les deux octaves. 
Exemple : 

ré ut 
9 8 



re 
8 

ré 



ni. 



De même que la sixte ne sauve pas les deux quintes. 

*- « 



Exemple : 

ta 



re 



ia soï 
6 6 

ni. 



On voit ici, ftg. 38 , 39 , 40, Pl. 23, 24, liv. 4, pre- 
, les 



section , les trois premiers thèmes placés successive- 
ment dans les différentes parties traitées en ligatures. Rç> 
marquez fig. 38 , a , ( deuxième case ) une disposition arti- 
ficieuse ; le ré dessus la quinte de tombasse forme sur le mi 
du ténor une septième préparée par la sixte , et résolue sur 
la sixte qui forme quarte sur la basse ; cette quarte reste à 
son tour en quarte sur la note suivante : cette disposition 
est une conséquence de la forme de la basse qui fait une te- 
nue sur le même degré ; toutes les fois qu'une tenue de ce 
genre a lieu, on peut former l'harmonie dé pures disson- 
nances, comme on le voit/#. 38, d. 

Remarquez encore,//^. 38 , a (ib.) , sur la sixième note de 
la basse, une septième accompagnée de l'octave au lieu de 
la tierce, disposition commandée par la teneur du sujet, au- 
quel on ne peut faire aucune attention. 

Remarquez, /g-. 38, c que la basse se tait durant 
la première mesure. On aurait pu , le ténor restant tel qu'il 
est dans cet exemple , placer la basse en tierce au-dessus eu 
syncope. Exemple : 

Sas. - fTîa 
Tén. ré 

Le reste comme dans la figure : ce croisement des parties 
peut avoir lieu entre des voix de même genre. 

Dans l'exemple 40, r, on peut ne faire entrer l'alto qu'à la 
seconde mesure , et placer une pause dans les premières. 
Par-là on évitera les quintes couvertes qui sont entre cette 
partie et le dessus. 

Le lecteur, après avoir analysé tous ces exemples , devra 
s'exercer à composer des contre-points de la même espèce 
sur les autres thèmes. 
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ht Contre-point simple à trois voix. Cinquième espèce. 

Le contre-point fleuri à trois voix ne diffère de celui à 
deux voix que par l'adjonction d'une troisième partie , en 
contre-point simple ou bien de la seconde , ou de la qua- 
trième espèce. Vojr., JSg. 41 et 42 , a , b, c , Pl. 24 et 25 , 
liv. 4, première sectionnes exemples de ce contre-point, 
p Analysez ces exemples , et traitez de la même manière les 
autres thèmes proposés. 

Contre-point simple à quatre voix. 

Puisque le trio renferme l'harmonie complète, le quatuor 
ne peut se former que par la répétition de l'un des sons 
du trio. Nous avons fait voir au livre 3 , première section f 
l'ordre dans lequel se font ces redoublements , les exercices 
suivants feront voir comment on les met en œuvre. 

On doit concevoir que dans ce contre-point on relâche 
beaucoup de la rigueur des règles pour le mouvement des 
consonnances , surtout entre les parties moyennes où ces 
régies n'ont pour ainsi dire point d'application. 

Ce contre-point , ainsi que les précédents , admet les cinq 

espèces. 

l Première espèce. Notes contre notes. 

On voit fie. 43, 44 et 45 , Pl. 26 et 27 , liv. 4 , première 
section. Les exemples i3 9 a 9 b,c,d, sont relatifs au premier 
thème, qui appartient à la seconde espèce de 1 échelle : le su- 
jet y est placé successivement dans les quatre positions. 

C'est dans là composition à quatre parties que l'on com- 
mence à voir clairement l'application des principes sur l'é- 
taiement des consonnances. Four que 1 harmonie ne pro- 
duise pas un remplissage sourd et confus , il faut espacer les 
parties graves et rapprocher les parties supérieures. AVr«, 
te 43 a , l'application de ce précepte. Sur la première note 
du sujet les parties procèdent par quinte, quarte et tierce. 
Exemple : 



fa — 3 

ré — 4 

la — 

re — o 



Cette disposition est bien sonnante. Sur la seconde, la 
disposition est moins avantageuse , mais elle est commandée 
par ce qui précède et ce qui suit Supposons en effet que le h 
fût resté au ténor sur la deuxième note , il eût fallu sur la 
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troisième qu'il passât à Vut octave de la basse pour éviter les 
deux quintes. Que fût alors devenu le la du dessus ? On eût 
été obligé de laisser le fa, qui eût redoublé le sujet en unis- 
son ( ce qu'il faut éviter ), pour monter ensuite au sol. Tout 
le reste du contre-point eût été dérangé. Dans la disposition 
adoptée, la deuxième mesure amène très- bien la troisième 
qui offre une distribution excellente et d'un très-bel effet. En 
continuant cet examen on reconnaîtra que tout ce contre- 
point est on ne peut mieux arrangé d'un bout à l'autre, et 
d'un excellent effet. 

Dans l'exemple 43, h (ib.), les tierces sont; au grave dans 
les deux premières mesures , par l'effet de la disposition du 
sujet. Mais à la troisième mesure la distribution s'améliore 
et se maintient jusqu'à la fin. Après avoir ainsi étudié ces 
exemples , et s'être exercé sur les autres thèmes , le lecteur 
pourra passer à la seconde espèce. 

Contre-point simple à quatre voix. Deuxième espèce. Deux 

notes contre une. 

A mesure que le nombre des parties augmente , il de- 
vient de plus en plus difficile d'introduire les diminutions ; 
mais c'est un exercice utile qu'il faut suivre avec persévé- 
rance. On voit , exemple 46, a, b, c, d, Pî. 27 et 28, liv. 4, 
première section , le premier thème dans les quatre posi- 
tions ; le lecteur devra s'exercer sur ce thème et les cinq 
autres. 

Troisième espèce. Deux notes contre une. 

Les exemples de cette espèce se voient/^- 47 et 48, Pl. 
28 et 29 , liv. 4 , première section. 

Dans cette espèce on a généralement attention de re- 
doubler les consonnances placées au frappé dans la partie 
de contre-point , parce que ces notes étant fort rapides sont 
d'un effet totalement nul pour l'harmonie , et que cette partie 
ne sert que pour le dessin. C'est d'après cela que l'on voit, 
fig. 47, a, Pl. 28, ib , la tierce redoublée entre le dessus 
et le ténor. 

Quatrième espèces. Sjncopes. 

Cette espèce se fait à quatre voix sur le môme principe 
qu'à trois voix , c'est-à-dire en donnant les mêmes conson- 
nances que si la dissonnance n'existait pas. Il est évident 
que le redoublement doit porter sur les consonnances au- 
tres que celles qui sont remplacées par la dissonnance. 
y*f fig* «, b, c, d, Pl. 30, 31 , liv. 4, première sec- 
tion. w ^_ . t m 2** 
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Cinquième espèce. Contre-point Jleurt. 



Même observation sur cette espèce, dont on voit les exem- 
ples fig. 50, a y biC,d 7 e, Pl. 31 et M , Hv. 4, première 
section. 

Le dernier de ces exemples mérite une attention parti- 
culière, à cause du mélange de toutes les espèces de con- 
tre- points. La basse qui renferme le sujet appartient à la 
première espèce, le dessus à la seconde, l'alto à la troi- 
sième et le ténor à la quatrième ; le mélange de ces es- 
pèces tient lieu de la cinquième , qui n'y est pas en sub- 
stance. 

Le lecteur devra s'exercer sur les autres thèmes. 

Ici se termine tout ce qui regarde renseignement du 
contre-point simple, à deux, trois et quatre parties, dans les 
cinq espèces résultant du mélange des figures. Le lecteur, 
qui se sera suffisamment exercé dans ce genre de composi- 
tion, en acquerra une parfaite intelligence ; mais, pour com- 
pléter son instruction en cette partie , il me reste à lui par- 
ler de deux objets que j'ai précédemment indiqués. 

Le premier est le contre-point sur un sujet diminué. 

Le second sa composition spéciale à parties additionnelles. 

J'en vais traiter successivement en peu de mots. 



Dans tous les exercices précédents nous avons pris pour 
thèmes des traits de plain-chant formés de notes égales en 
durée. Nous avons eu en vue la simplicité et la facilité de 
l'enseignement. Ce contre-point est même utile pour Tu- 
sage, puisqu'à l'église on fait encore, et Ton fera même 
probablement encore fort longtemps , usage du genre de 
contre-point ; mais il arrive fort souvent que Ton contre- 
pointise sur des thèmes diminués , quoique de style sévère. 
On doit même dire que, hors les études de contre-point 
et le cas où Ton est obligé de travailler sur un chant d'é- 
glise, toute la composition se fait sur des thèmes de con- 
tre-point fleuri. Le lecteur qui ne s'y serait point exercé, ou 
qui n'en aurait pas vu d'exemples, pourrait être fort mal 
à son aise ; nous croyons donc devoir le prévenir à ce sujet, 
d'autant que par la suite nous n'aurons plus que des thèmes 
de ce genre à lui proposer. 

Les deux exemples que je place ici de ce genre de com- 
position sont tirés des Istituzioni armoniche de Zarlino : 
le premier est un duo d'Adrien de "Willaert , son maître ; le 
second est de fantaisie, et paraît être de sa composition, for. 
f*g- 51 et 52, Pl. 33 , 34 , liv. 4 ? première section. 



Contre-point sur un sujet diminué. 
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Le thème peut être pris pour dessus ou pour basse ; dans 
ces deux exemples il est au dessus. L'auteur ne donne ni 
régies ni procédés pour la composition des contre-points ; 
voici quelques observations que nous croyons propres à 
éclairer le lecteur et à lui faciliter cet exercice. 

Dans cette circonstance on ne s'abstient d'aucune espèce 
particulière de contre-point , et à moins de cause particu- 
lière on se rapproche de l'espèce à laquelle le sujet semble 
appartenir dans ses différentes parties. Cette première ob- 
servation faite, on fait spécialement attention aux notes 
placées au frappé de la mesure dans le sujet, et c'est sur 
ces notes que l'on règle pour décider l'accompagnement , 
c'est-à-dire les notes qui font harmonie consonnante ; quant 
aux notes de passage et aux dissonnances , on les introduit 
selon les régies et les procédés exposés précédemment, en 
suivant les indications fournies par le sujet, et les intentions 
particulières , d'après lesquelles l'accompagnement est com- 
posé. 

Considérations sur les deux méthodes suivies dans la compo- 
sition d plusieurs parties, et spécialement sur celle des parties 
additionnelles. 

Dans le deuxième paragraphe de cette section , en traitant 
de la composition à trois voix , et généralement à plusieurs 
parties, nous avons annoncé qu'il existait , pour la formation 
des parties , deux procodés différents et en quelque sorte 
opposés ; Vun,par lequel on forme les diverses parties Tune 
après l'autre et successivement, et que nous avons nommé 
procédé mélodique ou métaplastique (a) ; l'autre , par le- 
quel on les forme toutes à la fois , et que nous avons nommé 
procédé harmonique ou sy m plastique (&). Les compositions 
jouissent de propriétés différentes , selon qu'elles ont été 
créées suivant l'un ou l'autre de ces procédés. Celles qui ont 
été faites par le premier procédé possèdent cet avantage usité 
dans bien des cas, de pouvoir être à volonté exécutées à di- 
vers nombre de parties , en les employant selon l'ordre de 
leur composition , et de donner l'effet harmonique dû à ce 
nombre , tandis que celles qui sont faites selon l'autre pro- 
cédé exigent, pour produire leur effet, le concours de toutes 
les parties. Il existe donc entre les deux procédés , tant par 
rapport au principe que par rapport au résultat , une diffé- 



(à) De deux mots grecs : TrAûtTTÉiv, former, et la particule /utret , 
après, raéf a plastique formant Ton après Vautre. 

(b) Du même tt^atuv, i l de la part, ensemble, à la fois. 
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rence essentielle à raison de laquelle il convient de les étu- 
dier séparément. 

Soit donné un thème tel que celui que Ton voit fig. 53 , 
Pl. 35 ( liv. 4 , prémière section ) , sur lequel il soit pro- 
posé de composer à quatre parties. Pour plus de simplicité, 
supposons ce thème placé dans la basse , et essayons d'abord 
de composer à parties additionnelles. 

Ayant chiffré la basse, comme on le voit fig* 53, ce qui 
peut également se faire simplement par la pensée , on com- 
posera d'abord le dessus en cherchant à le former des notes 
les plus harmonieuses qui donnent en même temps la meil- 
leure mélodie. Cette partie étant composée , on formera la 
troisième des notes qui complètent le triô. On placera cette 
partie dans telle voix que Ton voudra : ici nous l'avons pla- 
cée dans l'alto ; et si Ton examine cette partie, on voit qu'à 
. peu d'exception prés , commandées par la mélodie et la mar- 
che des parties , ces trois parties donnent toujours l'harmo- 
nie complète. Ces trois parties étant achevées, on composera 
la quatrième qui remplira les vides de l'harmonie laissée par 
les deux précédentes , ou redoublera l'une des trois autres. 
< Quelquefois en composant à trois voix, d'abord pour des- 
sus et basse , on peut demander que la partie moyenne 
soit disposée de manière à pouvoir être à volonté chantée par 
un alto et un ténor. On satisfera à cette condition en bor- 
nant l'excursion de la partie à l'étendue commune aux deux 
yoix , comme on le voit dans cet exemple. 

Pour composer selon le second procédé , après avoir chif- 
fré la basse, soit par écrit , soit mentalement, ce qui suffira 
avec un peu d'habitude, on place le premier accord dans la 
position la plus convenable , selon la position du système , 
c'est-à-dire selon le mode principal : cette première position 
déterminée , et chaque partie étant assise conformément aux 
régies sur le redoublement et la distribution des consonnan- 
ces , on procède de proche en proche , en donnant aux par- 
ties le moins d'excursion possible , en tenant toujours l'har- 
monie remplie. Dans ce procédé comme dans le premier, il 
faut toujours avoir présentes les règles sur la succession des 
intervalles d'une partie à l'autre. On voit ; fig. 54 ( Pl. 35, 
liv. 4 , première section ) , un exemple composé selon ce 
procédé. 

La comparaison de cet exemple avec le précédent fait 
voir la différence du résultat des deux opérations. 

Dans le premier procédé, l'addition des parties peut se 
faire suivant un ordre très-différent. Les cas les plus sim- 
ples ou les plus faciles sont ceux où l'addition des parties se 
fait parles intermédiaires, c'est-à-dire entre les parties ex- 
trêmes, par exemple, lorsqu'entre une basse et un dessus on 
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ajoute un alto , un ténor , etc. La difficulté augmente sensi- 
blement , quand il s'agit d'ajouter des parties extrêmes, c'est- 
à-dire au-dessus, et surtout au-dessous de celles déjà faites, et 
elle croit encore selon le rang des parties ajoutées. Ce dernier 
procédé était le plus généralement suivi des anciens qui, 
d'après ce qu'ils ont écrit à ce sujet , commençaient par com- 
poser la partie du ténor qui faisait le chant. Ils écrivaient 
au-dessus le soprano , puis ils plaçaient au-dessous des deux 
parties la basse , ensuite ils ajoutaient l'alto, et quelquefois 
la quinte ou cinquième partie,qui était un haut ténor entière- 
ment de remplissage. 

Il est très-important pour le lecteiw de se familiariser 
avec ce procédé , qui est aussi élégant que fréquemment 
utile. C'est pourquoi nous en donnons ici plusieurs exemples 
tirés comme les Nos 51 et 52 de Zarlino. 

Le premier de ces exemples , fig. 55 ( Pl. 35 , liv. V f 
première section) est un duo de Josquin Deprez, auquel on 
a ajouté une partie intermédiaire; le second^. 56 (Pl. 3 ib.) y 
est le même duo auquel on a ajouté une basse. 

Le troisième exemple , fig. 57 ( Pl. 37 , ib. ) est un duo 
d'Adrien de Willaert, auquel on a ajouté une partie intermé- 
diaire ; làfig- 5S (Pl. est le même duo auquel on a ajouté 
une partie grave. 

C'est ici le lieu de parler d'une sorte de tour d'adresse fa- 
milier aux contre-pointistes du seizième siècle , gens d'une 
habileté extraordinaire en tout ce qui tenait au maniement 
des notes,et qui consistai ta adapter l'un sur L'autre,au moyen 
du resserrement ou de la dilatation des valeurs , deux ou 
un plus grand nombre de chants. Pour ne rien laisser 
ignorer au lecteur de ce qui peut contribuer à son instruc- 
tion , j'en rapporte ici un exemple dont l'auteur Henri Isaac 
fut un des plus célèbres compositeurs de l'école gallo-belge , 
qui, comme Ton sait, précéda l'école romaine dont le chef 
inimitable fut Jean Pierluigi de Palestrina. On y voit le ténor 
battant une mesure brève a deux temps, contre les quatre 
autres parties qui sont à trois temps. 

Les exercices que nous avons rapportés dans ce chapitre 
sont tout à fait suffisants pour mettre le lecteur en état de 
composer toute espèce de contre-point sévère sur un thème 
de style antique , soit plane, soit diminué : ceux du chapitre 

Srécédent l'ont mis en état de composer un même con- 
:e-point dans le style libre. Ayant ainsi placé entre ses 
mains tous les moyens de compléter son instruction dans 
l'un et l'autre style , nous allons maintenant en faire autant 
pour le contre-point complexe, qui va faire la matière de la 
seconde section de ce quatrième livre. 
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SECTION DEUXIEME. 



DU CONTRE-POINT CONDITIONNEL. — INTRODUCTION. 

Dans la section précédente nous avons exposé les règles 
et procédés nécessaires pour composer les contre-points ré- 
guliers ; mais nous n'avons pas fait mention des conditions 
particulières auxquelles ils peuvent être assujettis. 

Ces conditions sont de deux sortes : les unes regardent 
uniquement le dessin du contre-point , mais elles n'in- 
fluent point sur sa nature et ses propriétés harmoniques ; 
les autres, au contraire, influent sur sa condition harmoni- 
que , et le rendent propre à diverses fonctions , telles que 
d'être transporté en d autres positions prises en divers or- 
dres , etc. 

Nous nommons les premières conditions mélodiques, et les 
autres conditions harmoniques. L'étude de ces dernières fera 
l'objet essentiel de cette seconde section ; mais, avant d'en 
traiter, nous croyons devoir donner ici quelque notion des 
premières, et, dans cette vue, nous commencerons par re- 
prendre ce qui regarde le contre-point, dont ces notions ont 
pour objet de compléter l'enseignement. 

I. Le terme de contre-point tire son origine de la notation 
des anciens, qui, avant l'invention des notes telles qu'elles 
sont aujourd'hui (1), se servaient de points que, dans la 
composition à plusieurs voix , ils plaçaient l'un contre l'autre. 
L'usage de ce terme s'est toujours maintenu dans la musi- 
que . et l'on s'en sert encore aujourd'hui , soit pour désigner 
en général toute composition à plusieurs parties , soit pour 

marquer en particulier une ou plusieurs mélodies composées 

sur un sujet donné. S'il n'y a qu'une seule mélodie , outre le 
sujet, le contre-point est dit à deux voix ; il est dit à trois , 
s'il y en a deux ; à quatre, cinq, six, etc., s'il y en a trois, 
quatre, cinq, etc. 

II. Ce sujet , qu'on peut mettre également au dessus, au 



(1) Telles à peu près; car, à parler rigoureusement , la notation 
uaitee de nos jours ne remonte , -quant à la forme des caractères, qu'à 
* fin du dix-septième siècle. Ad. 
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contralto, à la taille ou à la basse , et qui , par Conséquent 
peut être aussi bien au-dessous du contre-point qu'au-des- 
sus, se tire de l'imagination ou du plain-chant quand c'est 
dans une musique d'église. Dans les exemples 1 2 et 3 
(Pl. 1 et 2, liv. 4, deuxième section), le sujet est à la basse 
Dans les exemples 4, 5, 6 (PI. 2), le siyet est au dessus. A la 
figure 7 (Pl. 3) . on voit un exemple de contre-point, où le 
sujet est à la taille. 

III. Tout contre-point est ou égal ou inégal: éçal 

Suand les notes du sujet ou du contre-point sont de môme 
gure ou de môme valeur, par exemple , ronde contre ronde 
blanche contre blanche, et ainsi de suite ; inégal, quand les 
notes du sujet ou du contre-point sont de différente figure 
ou de différente valeur ; par exemple, deux blanches contre 
une ronde, quatre croches contre une blanche, et ainsi de 

suite. Le contre-point inégal s'appelle aussi contre-point fi- 
guré. Quand le sujet est .d'imagination, et que le chant de 
ce sujet procède indifféremment par toutes sortes de notes 
de même que celui du contre-point, on l'appelle contre- 
point composé. 

IV. Par rapport au mouvement des notes, le contre- 
point peut se faire, OU par degrés conjoints (fig. 8), ou par 
degrés disjoints (fig. 9). Frescobaldi a Composé* une fugue à 

quatre parties , où le chant marche par degrés disjoints dans 
toute l'étendue de la pièce. On en voit le commencement à la 
figure 10 ; l'un et l'autre contre-point sont confondus dans 
le contre-point m triolets , qu'on nomme ainsi quand on 
emploie deux différentes mesures l'une contre l'autre 
rjfef.lt) (15. 

V. Quel que soit le mouvement des notes, on peut tou- 
jours y introduire la syncope; de là vient le contre-point srn- 
vopè ou lié (fig. 12, 13, 14, 15, 16, Pl. 4, liv. 4, deuxième 
section ). 

Quand les points par lesquels se fait la syncope ne ser- 
vent qu'a rendre les noies inégales sans influer sur l'harmo- 
nie, il en résulte ce que i on appelle un contre-point pointé 
(fig. 17). 

Quand , dans le contrc-poiut syncopé , les notés se suivent 
partout , de façon qu'il y a toujours une ronde entre deux 
noires, et ainsi de suite, on l'appelle contre-point boiteux: 
(fig. 14, ï*>. 

VI. Le contre-point peut être ou ne pas être assujetti à 
un dessin mélodique. Un contre-point de la dernière sorte 

S'appelle contre-point libre OU mixte {fig, 18). 

■ 

(1) Os distinctions sont aujourd'hui de peu d'usage. Ad 

^ ^ / 
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L'autre sorte de contre-point s'appelle contre- point obiiçè, 
et peut se faire de deux façons : 

Z 1. Ou en manière de fugue (Jig. 19, 20, 21, 22, Pl. 5 et6, 
tftr. 4, deuxième section). 

/ï£\ ly. Le sujet est à la basse, et les deux parties supé- 
rieures forment une (ligue contre ce sujet. 

Fig. 20. C'est le sujet lui-même, travaillé par une fugue 
è six parties. Remarquez dans la neuvième mesure l imita- 
tion étroite entre le dessus, la taille et la première basse, 
qui prend le sujet par augmentation. 

f ig. 21. C'est une fugue perpétuelle , ou canon à l'octave 
inférieure sur le commencement d'un noël. 

Fisc* 22. Le sujet se voit dans la portée supérieure, où il est 
travaillé par un canon à la quarte inférieure entre les deux 
pariies supérieures. Le contrepoint , fait contre ce sujet , se 
trouve aux deux parties inférieures. 

2. Ou en assujettissant le chant à un même mouvement , 

passage ou figure de notes (c'est-à-dire à un dessin ou motif 
peu étendu ,*qui se reproduit perpétuellement). 
Les Italiens appellent cette sorte de conlre-point contra- 

jjtinto perfidiato , ostinace, pertinace, OU d'un sol passo, c'est* 
à-dire un contre-point obstiné ou d'un seul passage. On en voit 

des exemples {Jig. 23, 32, Pl. 7, 8, 9, liv. 4, deuxième sec- 
tion ). 

Fig. 23. C'est le même passage qui revient toujours, quoi- 
que transposé, ou plutôt transporté sur divers degrés. 

Fig. 24. Le passage, sur lequel le contre-point est établi, ne 
se travaille qu'à l'égard durhythme, c'est-à-dire à l'égard 
du nombre, de la figure et du mouvement des notes, et 
non quant à la modulation ou ordre de son. 

Ftg. 25. Comme le précédent. Remarquez , à cette occa- 
sion que tout ce que l'on appelle double d'un air n'est qu'un 
contre-point de cette espèce. 

Fig- S6. Le contre-point est au dessus, et le rhythmeen 
est partout le même. 

Fig. 27. Coutre-point d'un seul passage , composé d'une 

noire et de deux croches. 

Fis:. 28. Le sujet est à la taille. Ce sont les trois croches 
Initiales du contre-point qui en règlent la suite , et qui com- 
posent le dessin. 

Ftg. 20. Le sujet est au dessus- Le dessin du contre-point 
se manifeste dès l'abord par les trois doubles croches du 

Hto 30. Le sujet est au dessus. Les cinq premières notes 
Tïe ià basse servent de règle pour former le contre 
point. 
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Fig. 31. Le sujet est au dessus ; le rhythrae sur lequel la 
contre-point doit s'établir, et qui est composé de deux dou- 
bles croches suivies d'une croche , se trouve partagé entre la 

basse et les parties du milieu. La basse, prise seule, con- 
tient un contre-point d'un seul passage , qui ne fait que se 
transposer sur les diverses cordes de mesure eu me- 
sure. 

Fi g. 32. Le thème par lequel la fugue débute sert ensuite 
de piain-chant au dessus , où il se reproduit à chaque in- 
stant, et cela toujours sur les mômes cordes, quoi qu'avec un 
peu de changement au sujet de la figure des notes. 

Ce que nous venons de dire fait suffisamment connaltr e 
les conditions mélodiques qui peuvent modifier un contre- 
point simple. Nous avons maintenant à nous occuper de 
celles que nous avons nommées conditions harmoniques. 
Nous allons d'abord en donner une idée générale. Nous 
traiterons ensuite séparément de chacune d'elles 

VU. En quelque contre-point que ce soit, ou les parties 
peuvent se renverser, ou elles ne le peuvent pas. Renverse r 
les parties , c'est mettre le dessus à la basse, et réciproque- 
ment la basse au dessus; ce renversement sert, ou pour 
. produire une bonne harmonie, ou pour en changer seuie- 
1 ment la face. 

^ Quand le contre-point n'est pas composé de façon que le 
renversement des parties y puisse avoir Heu, on le nomme 

contre-point simple. 

I Quand le contre-point est composé de façon que les par- 
ties en peuvent être renversées sans faire tort à I harmonie, 

Cela S'appelle contre-point double , triple OU quadruple , Sl*U 

vapt le nombre des parties qui le composent (a). 

Observations.— \ la place dp terme de renversement on se 
sert quelquefois de celui d'évolution. * 

Sous le terme générique de contre-point double, on com- 
prend ordinairement en même temps le contre-point double, 
et quadruple. Quelquefois anssi on retranche le mot double 
de celui de contre-point, en y ajoutant l'intervalle par le- 
quel se fait le renversement; par exemple, contre-point à 
l'octave, à la dixième, etc. 

Le contre- point complexe se divise quant au mouvement , 
c'est-à-dire quant aux différentes directions que peut prend r 



(a) Telles sont à peu près les notions reçues; mais il serait plu s 
eiact de distinguer le contre-point en double, triple, etc., selon le 
nombre de conditions auxquelles il est soumis : le nombre des par- 
ties est une circonstance indépendante du contre-point, et qui est 
commune à tous les genres. Néanmoins nous n'ayons cru devoir faire 
ici aucun changement à l'ordre établi; r '^- J — • 4 ^ » - s '- ' Vcl\?ul ^ 
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le contre-point relativement au sujet en deux classes : les 
contre-points complexes purs, et les contre-points complexes 
mixtes. 

Le contre-point complexe pur est de quatre espèces, savoir : 
le contre-point. 

1. Par mouvement semblable, quand chaque partie, en se 
renversant , conserve le mouvement de ses notes. 

2. Par mouvement contraire OU inverse, quand les parties, 

en se renversant , changent de mouvement à [l'égard des 
notes. 

3. Par mouvement rétrograde, quand les parties, en se 
renversant, prennent le chant à rebours. 

4. Par mouvement rétrograde et contraire OU inverse y 

quand les parties , en se renversant, ne prennent pas seule- 
ment le chant à rebours, mais encore par mouvement con- 
traire ou inverse. 

Quant aux espèces mixtes, elles sont innombrables, et con- 
stituent des contre-points doubles , triples , etc., dont le dé- 
nombrement offre aussi peu d'intérêt que de difficulté. 

Nous consacrerons cette seconde section à l'exposition de 
ce qui regarde ces diverses espèces de contre-points. Nous, 
la partagerons en autant de chapitres relatifs à chacune des: 
quatre espèces de contre-points que nous venons d'indi- 
quer, et nous traiterons en chacun d'eux des principales es- 
pèces mixtes qui s'y rapportent. Seulement nous rejetterons 
dans un dernier chapitre quelques observations relatives à 
certaines espèces qui n'auront pu trouver place dans les cha- 
pitres précédents. 

On doit remarquer que, dans l'étude de ce genre de con- 
tre-point , on ne s'arrête point à la distinction des sujets en 
sujets de plain- chant ou sujets diminués , mais la distinction 
des styles subsiste. A cet égard , le lecteur, suffisamment 
éclairé par les études de la section précédente, devra s'atta- 
cher de lui-même à conserver cette distinction par le choix 
des sujets qu'il fera à son gré, ou qu'il composera de lui- 



CHAPITRE PREMIER. 

- 

DU CONTRE -POINT COMPLEXE PAR MOUVEMENT SEM- 
BLABLE. 

Chaque espèce de contre-point peut se faire à toutes sortes 
^intervalles et à divers nombres de parties. Pour procéder 
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méthodiquement , nous établirons ici notre principale divi- 
sion sur le nombre des parties , et nous examinerons en 
chaque nombre de parties les diverses espèces de contre- 
points complexes par mouvement semblable que l'on peut 
faire en chacune d'elles. 

1° Contre-point à deux parties. 

Le contre-point complexe par mouvement semblable peut 
se faire de sept manières , dont voici le dénombrement : 

i Le contre-point à la seconde ou neuvième. lj 



b — à la tierce ou dixième* 

5 — xi la quarte ou onzième. 

4 — à la quinte ou douzième* 

5 — à la sixte ou treizième. 

6 — à la septième ou quatorzième. 

7 — à l'octave ou quinzième. 



Les intervalles composés ne différent des simples qu'à l'é- 
gard de la hauteur ; par conséquent , entre le renversement 
d une partie à la seconde et celui à la neuvième, entre celui 
a la tierce et celui à la dixième , etc., il n'y a d'autre diffé- 
rence , sinon que l'harmonie y change de lieu sans changer 
de nature. C'est pourquoi I on ne peut compter que pour 
un même renversement le contre-point à la seconde et celui 
à la neuvième , le renversement a la tierce et celui à la 
dixième , et ainsi des autres, malgré ce que plusieurs auteurs 
enseignent de contraire à cet égard ; l'expérience confirme 
noire doctrine (a). 

Avant que de traiter séparément de ces sept diffé- 
rentes espèces de contre points doubles, il est nécessaire d'ob- 
server : 

l w Que pour faire un contre-point il faut, autant que 
faire se peut, que les parties se distinguent l'une de l'autre 



(a) Le contre-point complexe doit s'envisager par rapport à deux 
genres de condition : i° sa progression relativement à sa partie prin- 
cipale ; a Q sa situation à l'égard de cette même partie* Eu égard à sa 
progression, il peut être, comme vient de I "expliquer l'auteur, de 
quatre sortes: direct, inverse, rétrograde, ou rétrograde [inverse. 
(Jaant à sa situation, respectivement au sujet, il est inférieur ou su- 
périeur, et susceptible on non de changement, c'est-à-dire renversa - 
Lie ou nonrenversable.il est évident, quoi qu'en dise l'auteur, que 
la] condition du renversement influe sur la nature du contre-point. 
Cette discussion serait longue et pénible ; mais, comme tous ces con- 
trepoints s'effectuent par un procédé uniforme indépendant des 
différences qui existent entre eux, il devient inutile, par rapport à la 
pratique, d'entrer dans toutes ces distinctions. Nous nous abstien- 
drons, en conséquence, de toute discussion à cet égard. 
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par lg valeur et figure des notes, de même que par Ici com- 
mencement et la fin, c'est-à-dire que le cortre-point doit être 
inégal. 

2° Qu'il ne faut pas , sans raison , faire croiser les par- 
ties, c'est-à-dire faire passer une partie au-dessus de l'autre. 

3° Que dans les contre-points , excepté dans celui de 
l'octave, il n'est pas seulement permis, mais il est même sou- 
vent nécessaire d'altérer et là, la proportion des 
intervalles des parties renversées, quand la modulation 
l'exige. 

tM Que les régies qui vont suivre ne regardent le contre- 
point double qu'à deux parties , et que , dés qu'on y en 
ajoute d'autres , plusieurs de ces régies peuvent souffrir des 
exceptions (a). 

Article I er . — Exemple des divers contre-points y et en par» 
ticulier du contre - point double d l'octave ou d la quin- 

I. Quand dans une composition à deux parties le ren- 
versement se fait à la distance d une octave ou quinzième, 
c'est un contre point à l'octave ou quinzième. 

Exemple : Fig. 33 , Pl. 10, liv. 4 , deuxième section. De 
ces trois parties , que l'on trouve réunies dans une même 
accolade, il n'en faut envisager que deux à la fois , soit la 
partie du milieu avec la partie supérieure, soit la partie in- 
férieure avec celle du milieu. En prenant la partie supérieure 
pour le contre-point , l'inférieure en est le renversement \ 
et réiproquement eu prenant pour contre -point la partie 
inférieure , c'est la partie supérieure qui devient le renver- 
sement. Cette observation s'applique a tous les exemples qui 
suivent. 

Fig. 33. Cet exemple est un contre-point à l'octave, parce 



(a) Nous croyons devoir placer ici une observation très importante 
relativement à la translation ou au changement de position des con- 
tre-points. Cette translation se fait par le déplacement en sens con- 
traire de l'une des deux parties, entre lesquelles est établi le cootre- 

nt, ou par le dépla ement combiné des deux parties à la fois. 
q posons, par exemple, qu'il s'agisse d'un contre-point à l'oct jve, 
ce contre-point étant achevé, la translation pourra se faire, soit en 
abaissant la partie supérieure d'une octave, soit en élevant l'inférieure 
d'une égale quantité, soit enfin en abaissant la première, et élevant U 
seconde chacune d'une quantité telle, que la somme des deux donne 
l'octave; par exempte, abaissant la première d'une quarte et élevant 
la seconde d'une quinte, ou réciproquement; car l'octave est la soin m 
de la quarte et de la quinte. Cette remarque s'applique à toutes 1^ 
autres distances et à tous les genres de contre-points. 
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que le contre-point est abaissé d'une octave et renversé , 
c'est-à-dire qu'il passe au-dessous du sujet. 

Fig. 34. Le renversement se fait à la quinzième ou à la 
double octave. 

Fig. 35. Bon exemple pour une fugue à la seconde infé- 
rieure, ou septième supérieure. 

fig. 36. Exemple de fugue à la tierce inférieure ou sixte 
supérieure. 

Fig. 37. Exemple de fugue à la sixte inférieure ou tierce 
supérieure. 

Fg. 38. Exemple de fugue à la septième supérieure ou 
seconde inférieure. 

Procédé pour la composition de ce contre-point. 

II. Pour parvenir à composer un contre-point à l'octave , 
H faut observer ce que deviennent les intervalles par le f en- 
versement des parties. Cela se peut faire au moyen de deux 
rangs de chiffres , dont ceux de la première ligne désignent 
les intervalles du contre-point, et ceux delà seconde les in- 
tervalles qui en proviennent par renversement. Ainsi : 

i 334^678 
876543a 1. 

Il parait par-là que l'unisson se change en octave , la se- 
conde en septième, la tierce en sixte , la quarte en quinte, 
et ainsi réciproquement. L'exemple en notes (fig. 39. Pl. 12, 
liv. 4, deuxième section), prouve encore plus clairement ce 
résultat. Quoi qu'il en soit , on en conclut les régies sui- 
vantes : 

1. Que Y octave et Y unisson ne s'emploient guère (comme 
ne donnant pas assez d harmonie dans une composition à 
peu de parties), excepté : 1° au commencement ou à la fin ; 
2 9 pour faire une syncope (fig. 40 ï ; 2° quand on ajoute 
des parties d'accompagnement à celles qui forment le con- 
tre-point. 

2. Que la quinte , qui devient quarte , ne peut être em- 
ployée que par le moyen de la supposition , ou de Tune des 
mari ères suivantes : 1 Q quand elle est précédée sur la note 
fondamentale, d une tierce, sixte ou octave (fig 41, a, <0; 
2 Q quand elle a formé tierce, sixte ou octave sur la note 
précédente (fig. 41, d, e,f g h). Mais dans les deux ren- 
contres il faut, ou miellé demeure pour devenir sixte, 
fig. « , b , c, ou qu'elle descende d'un degré pour devenir 
tierce, triton ou sixte, fig. d y e,f, g, h, cest-a-dire que la 
quinte doit être traitée en dissonnance. 

Hl La règle , quç les parties m doiYeut pas s'éloigner de 

Digitized by Google 



g 0 MANUEL 

plus d une octave Tune de l'autre , est fondée sur ce que les 
intervalles qui excèdent l'octave ne se changent point , c'est- 



meme , comme 1 un peut tu» u m mwuic »"«"^"^ ^ vi- 
vantes de la figure 42. Par conséquent, si la nécessité exige 
que Ton excède l'octave, il faut que le renversement se fasse, 
non pas à la simple octave, mais à la double ; au moyen de 
quoi l'on peut rectifier 1 exemple précédent , comme on le 

Voit à la fig. 42, a. ... 

On remarquera encore que la neuvième, ne pouvant cire 
Sauvée comme telle , doit toujours être traitée comme se- 
conde, quand on passe au delà des limites de l'octave 

IV. Quand on n'emploie que les consonnances de tierce, 
octave et tierce, en évitant toute dissonnaticc, ou ne les pra 
tiquant que par position, que l'on évite de faire deux tierces 
ou sixtes de suite, et que, rejetant le mouvement semblable, 
on n'emploie que le mouvement contraire et parallèle : alors 
on peut mettre le contre-point à l'octave, non-seulement à 
trois, mais môme à quatre parties, en plaçant à la tierce au- 
dessus de chacune des deux parties ( le sujet et le contre- 
point) ou au-dessus de toutes les deux ensemble , une nou- 
velle partie semblable à chacune d'elles. 

Premier exemple. Voy.,fig. 43, Pl. 12, un contre-point ; 
à deux,./ig\ 43, a, Pl. 13, le même à quatre parties ; eljig. 43, 
b, le renversement. Pour le pratiquer à trois, il suffit de re- 
trancher celle que l'on voudra des parties ajoutées au* 
fie. 44, a, b, c, d, e, f, g, on voit les tierces du quatuor 
changées en sixtes et en dixièmes : ce même changement 
peut se pratiquer en renversant le quatuor. On ne doit pas 
s'étonner de voir plusieurs de ces exemples commencer ou 
finir par l'accord de la sixte. Il s'agit ici , nou de finir ou 
de commencer , mais des moyens de varier les faces de 
l'harmonie. Quant à la manière de s'en servir, nous nous 

(à) Cet énoncé est obscur et demande un éclaircissement. 

Le procédé pour composer les contre-poinls doubles consiste a pré- 
voir ce que tfeviendra le contre-point dans la transformation, et a 
adopter une disposition qui convienne aux deux ca*. La neuviemedaus 
le rapprochement devient une seconde. Or, cette neuvième ne peut 
se pratiquer à la distance de seconde. H n'en est pas de même de la 
seconde qui peut se pratiquer à la distance de neuvième : l énonce 
que nous expliquons se réduit donc à dire que dans le contre-point a 
1 octave on doit s'interdire la neuvième. 

Dans celui à la quinzième, la neuvième devient septième : celle 
centième ne se pratique pas dans la basse en style severe î on voit 
tlonc qu'en général on doit renoncer à la neuvième dans le contre- 
point double à l'octave ou à U quinaième, en style sévère 
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référons aux exemples que l'on trouvera à la deuxième sec- 
tion du livre suivant. 

Le deuxième exemple , fig. 45 , a , est une imitation à: 
contre -temps et par mouvement contraire , établi sur le con- 
tre-point h loctave. On voXUfig. ih, b 9 cet exemple changé; 
en quatuor. 

Y. Pour se mettre au fait de la manière d'ajouter des 
parties de remplissage ou d'accompagnement à celles qui for- 
ment le contre-point, il faut faire attention aux exemples 46 
et 47. C'est la basse qui sert d'accompagnement dans le pre- 
mier; mais, dans le second, les deux voix extrêmes forment 
le contre-point, et le remplissage se trouve dans les deux par- 
ties moyennes. 

Article II. — Du contre - point double à la neuvième ou on 

la seconde. 

' I. Quand, dans une composition à deux parties, le ren- 
versement de l'une se fait contre l'autre à la distance d'une 
neuvième ou seconde, c'est un contre-point double à la neu- 
vième ou seconde. 

Premier exemple, Fig. 48, a, b, c t d, Pl. 14 ? liv. 4 , 
deuxième section. Aux fig. 48 , a, b t c'est la partie supé- 
rieure qui descend de neuvième ou de seconde pour se ren- 
verser ; et aux fig. 48, c , d , c'est la partie inférieure qui 
monte de seconde ou de neuvième pour se renverser. Re- 
marquez que , dans la fig. 48 , a 9 je nomme partie supé- 
rieure celle qui commence par la note de la , et inférieure 
celle qui commence par la note de ré. 

Voilà donc une expérience propre à réfuter ceux qui re- 
gardent le contre point à la neuvième ou seconde comme 
deux contre-points différents : à cet égard il en est de ce 
contre-point comme de tous les autres {a). Encore une ob- 
servation , c'est que toute partie supérieure pouvant aussi 
bien descendre que toute inférieure peut monter pour se 
renverser, pendant que l'autre, ou tient ferme ou ne change 

(a) Loin que cel exemple prouve, comme le prétend Marpurg, 
1*1(1 entité d»»s contre -points à U seconde et à la neuvième , il prouve 
précisément le contraire; car, pour que l'identité eût lieu, il faudrait 
que le contre-point en clef de sol, qui est bien effectivement un con- 
tre-point à la neuvième, fût susceptible d'être abaissé seulement d'une 
seconde: or» l'inspection de l'exemple fait voir que cette translation 
ne peut avoir lieù; mais, ainsi que nous l'avons déjà dit, celte dis- 
cussion , par rapport à la pratique, est sans importance, attendu <jue 
te procédé pour la composition de ces contre-poiQts, est général et in- 
/dépendant de l'intervalle proposé. 



Digitized by 



8a 



MANUEL 



simplement que d'octave, on gagne par-là deux sortes de ren- 
versements, qui ne différent cependant l'un de l'autre qu'à 
l'égard du ton, comme l'on peut voir en confrontant la 
fie:. 48 , h % avec la fig. 48, 5, ou la fig. 4$, c, avec la 
fig. 48, a. Ce qui se dit ici du contre-point à la neuvième , 
doit aussi s'entendre de tous les autres contre-points. 

On voit , fig. 49, a , b % c ( Pl. 15, liv. 4 , deuxième sec- 
tion ) ? trois autres exemples du contre-point à la neuvième. 
Le sujet est au milieu : le contre-point au-dessus ou au-des- 
sous dans ses deux positions. 

Cinquième exemple. Fig. 50 , a. La portée supérieure 
contient le contre-point double , et l'inférieure une basse qui 
lui sert d'accompagnement. A la fig 50, b y on le voit renversé 
entre les deux parties extrêmes , celle du milieu ne servant 
que de remplissage. Les deux transpositions du renverse- 
ment se trouvent 50, c. d. 

Sixième exemple. Fig. 5t , a. Le contre-point est aux 
deux parties extrêmes /et celle du milieu ne leur sert que 
d'accompagnement. Le renversement et sa transposition se 
trouvent immédiatement après, fig. 51, b, c , d. Dans le 
renversement la partie supérieure est abaissée d'une neu- 
vième , et la partie inférieure remontée d'une double 
octave. 

Septième exemple. Fig. a, b, c. Dans cet exemple , le 
contre-point est entre les parties extrêmes ; la partie inter- 
médiaire est de remplissage. Dans le renversement , la par- 
tie inférieure est remontée d une neuvième , et la partie su- 
périeure abaissée d'octave. 

Huitième exemple. Fig. 53, a, b. C'est un canon perpé- 
tuel entre les deux extrêmes. La partie du milieu est une 
partie accessoire , relative à la supérieure. 

IL Le changement des intervalles , par le renversement 
des parties, se reconnaît par les chiffres suivants : 



L'unisson se change en neuvième , la seconde eu octave, 
et ainsi de suite (a). La quinte , faisant ici rïntèrvâlïe prin- 



(a) Ceux de dos lecteurs qui ne seraient pas familiers avec les chif- 
fres, comprendront peut-être mieux la démonstration suivante : 



1 a 3 4 5 6 ; 
9876543 



B 9 



a 1 



198456789 
ut ré rai fa sol la si ut ré 
ut ut» » » » » B » 




Si la ligne du milieu représente le sujet, et la ligue supérieure les 
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cipal , mérite aussi le plus d'attention , soit pour commen- 
cer ou finit-, soit pour préparer et sauver, non-seulèmèrit les 
intervalles disson nants par eux-mêmes , mais encore ceux 
qui le deviennent par le renversement. Pour ne pas nous 
embarquer dans les règles spéciales à cet égard, comme trop 
prolixes et embarrassantes, je renvoie le lecteur aux exem- 
ples ûesfg. 54, a, b, c, d, où les chiffres, par lesquels la 
suite des intervalles est marquée , serviront à en faire con- 
naître 1 usage. La syncope de la quarte, sauvée par la tierce; 
celle de la septième, sauvée par la sixte; la supposition ré- 
gulière et irréguliére ; 1 addition d'une partie de remplis- 
sage : voilà les moyens propres à se faciliter la composition 
d'un contre-point a la neuvième, lequel, dans une composi- 
tion régulière , doit se renfermer dans l'étendue d une neu- 
vième. Auxfg. 55, a, b, PL 17, liv. 4, deuxième section , 
on voit deux tierces de suite qui se changent en deux sep- 
tièmes. La suite de ces dernières étant permise en style libre, 
l n'y a rien à dire contre les deux tierces. 

Article III. — Du contre - point double d la dixième ou a 

la tierce. 

I. Quand, dans une composition à deux parties, le ren- 
versement de l'une se fait contre l'autre à la distance d'une 
dixième ou tierce , cela s'appelle un contre-point double d la 

dixième ou tierce. 

Premier exemple. Fig. 56, «, b, c 9 d. Pl. 17, liv. 4, 
deuxième section. La partie supérieure, Jig. 56, «, qui peut 
être regardée comme sujet ou comme contre -point , est ren- 
versée en dixième inférieure dans la partie grave, et forme 
naturellement le trio. Dans la 56, b 9 c'est la partie 
moyenne qui est transportée en dixième au dessus. En un 
mot, la condition est remplie toutes les fois que la somme 
(les mouvements opposés des deux parties principales, le 
sujet et le contre-point, donne l'intervalle proposé. 

Deuxième exemple, fig. 57 , a , b. Les renversements 
peuvent s'y faire à la manière de l exemple précédent. 

IL Le changement des intervalles , par le renversement 
des parties , se voit par les chiffres suivants : 

i 33466789 i° 
10 9876543a i. 

. — - 

intervalles que les noies du conire-point font avec celles du sujet, 
la ligne intérieure, dans laquelle chacune des noies du contre-poiniest 
abaissée d'une neuvième, fait yoir la transformation des intervalle» 
dans cet abaissement , et réciproquement, 
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L'unisson se change en dixième, la seconde en neu- 
vième , et ainsi de suite ; ce qui donne lieu aux règles sui- 
vantes t 

1° L'on ne peut faire deux tierces ou deux dixième? de suite 
par mouvement semblable, parce qu'il en résuite deux oc- 
taves ou deux mouvements semblables. 

2" L'on ne peut faire deux sixtes de suite par mouve- 
ment semblable , parce qu'il en résulte deux quintes consé- 
cutives. 

3" La quarte et la septième ne peuvent s'employer que de 
deux manières , ou par le moyen de la supposition , oa 
comme à làjîg. 58, Pl. 18 , liv. 4, deuxième section ; mais 
il est bon d'y ajouter une partie d'accompagnement, comme 
à l'égard de la quarte ; et c'est aussi de cette façon qu'on 
peut faire deux quartes ou septièmes de suite , comme à la 

jig. 59. 

1 4* II faut sauver la neuvième , ou par l'octave ou par la 
«quinte , ./fc. 60, *, b. 

111. Pour faire d'un contre point de cette sorte un trio , 
<on y ajoute , soit une partie en haut à la distance d'une 
«dixième contre la basse * soit une partie en bas à la distance 
«d une dixième contre le dessus. En se servant à la fois de 
ces parties accessoires , on en fait un quatuor. 

jPremier exemple. Fig. 6i. Pour faire un trio de cet exem- 
ple, on fait entendre à' la fois le contre-point et son renver- 
semObc'-» Pour renverser les parties de ce trio , on ajoute à 
celle ia milieu, soit une partie à la dixième supérieure, on 
retranchant la basse, soit une partie à la dixième inférieure, 
en retranchant le dessus. 

Deuxième exemple. Fig. 57, a. Comme la précédente. 

Troisième exemple, Fig. 02, a, b, c, d, e, f 9 g. On voit 
ex. a le contre-point et son renversement, ex. d il est à trois 
parties, ex. e h quatre. Le trio et le quatuor sont formés par 
.l'adjonction' des voix à la tierce au-dessous, lesquelles, 
comme dans les deux exemples précédents, se changent en 
dixièmes. Ce changement des tierces en dixièmes C9t souvent 
nécessaire , parce que l'harmonie se trouve mieux distribuée 
et devient plus régulière. Ainsi , dans cet exemple et tes pré- 
( !édcnts , on ne pourrait pas employer la tierce. Les disson- 
1 tances du dernier exemple ne laisseraient pas de placo ; mais 
il n'est pas nécessaire qu'une composition de ce genre à trois 
e t quatre puisse se renverser dans toutes ses parties, et il 
s oflit que le renversement puisse se faire entre les parties 
principales. 

Quatrième exemple. Fig. 63, n f b, Pl. 19,|iiv. 4, deuxiemo 
section. Ex. a, la portée supérieure contient le contre-point, 
et l'inférieure contient la partie accessoire, relative à la voi* 
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la plus hante : ex. b, on y ajoute une quatrième partie. Dans 
les deux exemples , les dixièmes sont changées en tierce. 

Cinquième exemple. Fie. 64, a, b, c, d, <?,/,#, h, i 9 j 9 
Pl. 19. Le contre-point à deux est ex. a, le quatuor ex. b; le 
duo a son renversement. Aux jig. b et e , on le voit à 
quatre ; là , par le moyen des tierces ♦ ici , par celui des 
dixièmes. A la d, on en voit le renversement à quatre ; 
d'une autre manière aux/$\ g, h , ij. En examinant te» 
fg. a et c , on reconnaît que 1rs parties principales sont le* 
extrêmes. D'après cela , on ajoute à la première une autre 
partie semblable à la tierce inférieure, et à la seconde une à. 
la tierce supérieure. Parce moyen, le renversement atteint le 
but , quoiqu'il ne se fasse qu'à l'octave. Ex. g 9 les tierces se. 
changent en dixièmes ; les unes et les autres peuvent se 
changer en sixte, comme on le voit ex. / entre les parties 
supérieures ; ex. h, entre l alto el la basse ; ex. i et y, entre- 
le soprano et le ténor. 

Après le contre-point à l'octave , c'est ce contre-point à la 
dixième , qui vient d'être enseigné, avec celui à la douzième, 
qui est le plus nécessaire et le plus utile dans la com- 
position. 

Article IV. — Du contre-point double à la onzième ou d la 

quarte, 

I. Quand, dans une composition à deux parties, le ren- 
versement de l'une contre l'autre se fait à la distance d une 
onzième ou quarte, cela s'appelle un contre-point double à la 

onzième ou à la quarte. 

Premier exemple. Fig. 05 , Pl. 19, liv. i , deuxième sec- 
tion. On voit,yù? 65 > «» Ie contre-point entre la partie su- 
périeure et celle du milieu : le renversement est à la basse 
en onzième : il est en quarte ex. ^, et le sujet est transporte 
à l'octave au-dessus, ce qui revient au môme. 

On voit Jig. 66 un autre contre-point avec son renver- 
sement. 

II. Les chiffres suivants font voir ce que deviennent les 
intervalles , l'effet du renversement des parties. 

i a 3 4 5 6789 io m 
ut ré mi fa sol la si ul ré mi fa 



sol la si ut ré roi fa sol la si ttt 
11 io 9 8 7 G 5 4 3 a i. 

L'unisson se chonge en onzième , la seconde en dixième, 
€t ainsi de suite. La sixte faisant ici l'intervalle principal, ce 
n'est que par elle que l'on peut finir ou commencer, et c'est 

PEUX1KMB PARTIR. TOME II, g 
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dis- 

ïtcn 

toîr 

fig. 67> «, c, tf, i?, /, g, A, Pl. 20, liv. 4, deuitëihè Sec- 
tion. L'intervalle de la onzième sert de borne à ce cofatre- 
point. 

On en conclut les règles suivantes : 

L'octave doit être préparée par la sixte, comme à lâ 
fig. 67, a, ou bien sa basse doit avoir formé sixte précédem- 
ment, comme on voit/;?. 66, l>, <?. Dans les deux cas, elle 
se résout en sixte. On doit observer les mêmes dispositions 
à l'égard de l'unisson. 

La seconde doit être préparée par la sixte , et résolue sur 
la sixte , fig. 67, d. 

La tierce doit être ou liée en sixte pour passer à la sixte , 
fig. 67, d, ou bien être parvenue par la sixte , fig. 67, h. 
EÎàns cet exemple , la tierce monte d'un degré et la basse 
desceud de deux , après quoi la résolution a lieu. La même 
chose se passe à 1 égard de la dixième. 

La quarte doit être liée en sixte, fig. 67, b, c, ou bien sa 
note de basse doit élre précédée de la sixte, fig. 67, a. La 
même chose s'observe à l égard de la onzième. 4 

La quinte doit s'employer comme on le yo\ï,Jig. 07 , e, 
ou avoir la basse précédée de la sixte , fig. 67, //Dans ces 
deux cas , el!c résout cet intervalle, dont*, dans le dernier, 
elle n'est qu'un retard. 

La septième est liée en dessus , fig. 67, /, g f ou bien ta 
basse doit être liée, fig. 67, e. 

La neuvième doit être liée en dessus, et descendre d'un 
degré sur la sixte , fig. 67, i. 

Article V. — Du contre -point double à la douzième ou à 

la quinte. 

1. Quand, dans une composition à deux parties , lé ren- 
versement de l une contre l'autre se lait à la dislance d'une 
douzième ou quinte, cela s'appelle un contre-point double d 

la douzième ou à la quinte. 

Premier exemple. Fig. 68, Pl. 20, liv. 4, deuxième section. 
On \o\l, fig. 68, a, le contre-point avec son premier ren- 
versement; lé second est à la fig. 68, b ; tous les deux sont à 
la douzième : ceux à la quinte sont ex. 68, c et d. 

Deuxième exemple. Fig. 69, Pl. 21, liv. 4, deuxième sec- 
tion. Les renversements peuvent se faire à la manière de 
exemple précédent. 

Troisième exemple. Fig. 70, Cet exemple, omis par er- 
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reur du copiste , se trouve au bas de la page 56 , liv . 4 t 
deuxième section. 

II. Les chiffres suivants font voir ce que deviennent les in- 
tervalles par le renversement des parties. 

i a 3 4 5 6 7 8 9 10 1 1 la 

ut ré mi fa sol la si ut ré mi fa sol 



fa sol la si tit ré mi fa sol si si ut 
la ii 10 9 8 7 6 5 4 3 9 1. 

L'unisson se change en douzième, la seconde en onzième , 
et ainsi de suite ; d'où Ton conclut les règles suivantes : 

1° La sixte, qui se change en septième, doit être préparée 
dans Tune ou l'autre des parties, soit inférieure, soit supé- 
rieure. On voit des exemples de la première disposition, 
a, b, c, 72 c, d, et 7i a, h, Pl. 21, liv. 4, deuxième section, 

et de la deuxième//?- 7 *> 4 e > ^ a > Q n remarque en- 
core dans ce dernier une suite de deux sixtes qui se change 
en une suite de deux septièmes permise en style libre ou 
moderne. Les sixtes sont spécialement prohibées dans ce 
contre-point en style sévère. 

2° La neuvième ne doit être traitée que comme seconde, 
à moins qu'on ne la sauve par la septième, exemple 73, a, I, 
Pi. 21, liv. 4, deuxième section. 

3° La seconde et quarte doit toujours se résoudre en tierce, 
ainsi elle se rapporte à la onzième. 

L'intervalle de la douzième sert de limite à ce contre- 
point, qui, avec celui de la dixième, est le plus utile après 
le contre-point à l'octave. 

III. Quand on n'emploie que le mouvement parallèle et 
contraire, et qu'on évite les dissonnances, le contre-point 
à la douzième peut être mis à quatre , par l'addition d'une 
partie à la distance d une tierce au-dessous de la partie su- 
périeure , et d'une autre à la même distance au-dessus de 
l'inférieure. Pour en faire un trio , on en ôte une de ces par- 
ties accessoires. Voici des exemples de ces dispositions: 

Premier exemple, fojez fig. 75 «, PI, 21, liv. 4, deuxième 
section. On voit le quatuor avec son renversement. 75, 
b y c. Pour comprendre ce quatuor, regardez attentivement 
l'exemple a 3 vous verrez que les deux parties principales de 
cet exemple font les parties extrêmes du quatuor renversé, 
auxquelles on a ajouté leurs tierces. 

Deuxième exemple. Le contre-point et son renversement 
se voient Jïg. 70, a, Pl. 21, liv. 4, deuxième section , le qua- 
tuor à 70 > b - On voit à la planche suivante, exerp- 
pfe 76, c, d, e,f y comment les tierces se changent en sixtes et 
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en dixièmes, et l'on çeut par-là faire la comparaison de ce 
contre-point avec celui de la dixième. 

Troisième exemple. Le contre-point et son renversement 
se voient//*. 77, *, Pl. 22, liv. 4, deuxième section. C'est 
un canon perpétuel, dont les parties principales sont entre le 
dessus et la basse. Le ténor et l'alto n'offrent que des par- 
ties ajoutées à la tierce ou à la dixième. On peut, en suivant 
la méthode de l'exemple précédent , trouver à volonté les 
autres renversements. 

Article VI. — Du contre-point double à la treizième ou à la 

sixte. 

L Quand , dans une composition à deux parties, le ren- 
versement de l une contre l'autre se fait à la distance d'une 
treizième ou sixte , cela s'appelle un contre-point double a la 

treizième ou d la sixte. 

On voit , fig 78, a, b, Pl. 22, liv. 4, deuxième section, un 
exemple de ce contre-point , avec son renversement à la trei- 
zième au-dessous. On voit en c et d le renversement à la 
sixte. 

IL Les chiffres suivaots font voir ce que deviennent les 
intervalles par le renversement des parties. 

i a 3 4 5 6 7 8 q to il ta i3 . L 
r3 ta ti 10 g 8 7 6 5 4 3 ai. 

La treizième se change en unisson, la seconde en dou- 
zième , et ainsi de suite : la sixte et l'octave sont ici les prin- 
cipaux intervalles. 

On conclut de là les règles suivantes , relativement à la 
formation de ce contre-point- 

1 . Dans l'intervalle de seconde, sur la note de basse, il faut 
établir une liaison, soit de sixte, comme on voit A?- ™> e J> 
Pl. 23 , liv. 4 , deuxième section, soit d'octave ou d'unisson, 
fig. 79 , i , ou bien la basse elle-même peut être liée en 
sixte , fig- k , octave ou unisson, fig. h. Dans tous les cas , 
elle doit* se résoudre en sixte, comme on le voit dans les 
exemples précédents. Dans l'exemple fig. 70, / , on voit la 
seconde traitée d'une autre manière. 

2. La tierce doit être employée préalablement comme oc- 
tave et se résoudre sur le même intervalle,^- ? 9, a > g>w 
bien la note de basse doit être liée en octave , et être résolue 
sur cet intervalle , fig. 79, /. 

3. La quarte doit être liée en sixte dans la basse , fig. 79, 
a , ou en octave , fig. 80 , / , ou être préparée dans la partie 
supérieure par intervalle, fig* 79,/. Dans les deux cas, 
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£î?79,/ é,OUdre 6n sixte >^' 79 ^> h oa comme on 

4. La quinte doit être liée dans la basse , /te. 79 b 
ou dans le dessus,^. 79, Dans les deux cas' elle 

/fc. r S c SQF ° ClaVe ' fi6 ' 79 • ' 1 J * 0U bien en s,xtc > 

5. On ne peut pas employer deux sixtes de suite nar 
mouvement semblable, parce qu'elles donnent deux oc- 
wves. 

6. La septième ne s'emploie que comme note de pas- 
sage, parce qu'elle ne peut se résoudre régulièrement. 

7. La neuvième doit être préparée par la sixte , et résolue 
sur cette note ou sur l'octave , fig. 79, b y c, h ; ex. cet ex. 
n , elle est préparée par la quinte. 

8. La dixième, la onzième et la douzième se traitent 
comme la tierce , la quarte et la quinte. 

L'intervalle de la treizième sert de borne à ce contre- 

mm. 

Article VU. — Du contre-point double d la quatorzième 

ou d la septième, 

I. Quand, dans une composition à deux parties, le ren- 
versement de l'une contre l'autre se fait à la distance d'une 
quatorzième ou septième , c'est alors un contre-point double 
a la quatorzième ou à la septième. 

On voit l'exemple de ce contre-point fig. 80, a, Pl. 23 , 
liv. 4, deuxième section, avec son renversement à la qua- 

Sème : 0n VOit CX ' b Ct ° 16 renversernent à ,a se P" 

Les chiffres suivants font voir ce que deviennent les inter- 
valles par le renversement des» parties. 

î J 3 4 5 6 7 8 q io ii ia i3 i4 
"4 i3 ia n io 9 S 7 6 G 4 3a i. 

L'unisson se change en quatorzième , la seconde en trei- 
zième , et ainsi de suite : la tierce et la quinte sont ici 
les intervalles principaux. On conclut de là les règles sui- 
vantes : 

1. L'unisson et l'octave doivent être liés dans la basse, et 
résolus dans la tierce ou la quinte,^. 81, c, d, e, Pl. 23, 
«v. 4, deuxième section. 

2. La seconde doit être liée, soit dans la basse, comme on 
voit exemple /, g, h, soit dans le dessus , comme on voit 
exemple i , k, Dans tous les cas , elle doit se résoudre sur la 
tierce. 
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S. On doit éviter deux tierces de suite par mouvement 
semblable, puisqu'il en résulte deux quintes. 

4. La quarte doit être liée dans la basse, comme on voit 
exemple m , ou dans le dessus , comme exemple l. Dans 
les deux cas , elle doit se résoudre en descendant diatoni- 
quement. 

5. La sixte doit être liée dessus , comme ex. a, b, i, k, 
ou dans la basse , comme exemple g, A. Dans les deux cas, 
elle se résout en quinte ou en tierce. 

6. La septième se lie dans le dessus, et se résout en 
quinte ou en tierce, c, d, e. 

7. La septième se lie dans le dessus, et se résout en quinte 
ou en tierce. 

8. De mfrme pour la neuvième, a, b. 

0. Les dixième, onzième, douzième, treizième et qua 
torzième se traitent comme la tierce, la quarte, la quinte, 
la sixte et la septième. 

L'intervalle de la quatorzième sert de borne à ce contre- 
point. 

Tout ce qui vient d'être exposé faisant suffisamment con* 
naître le contre-point complexe direct à deux parties , nous 
allons nous occuper de ce qui regarde le même contre-point 
à trois parties. 



II. Du contre-point triple ou contre-point ( complexe direct ) 

à trois parties. 

I. Quand trois différentes parties peuvent se renverser 
de façon que chacune puisse devenir basse, dessus ou partie 
moyenne , cela s'appelle dans l'usage ordinaire contre-point 
triple; mais il vaut mieux le nommer contre-point com- 
plexe à trois parties, en indiquant le genre et l'espèce aux- 
quels il appartient. Il s'agit ici du contre-point direct. 

J'en distingue de deux sortes principales : l'un, qui ne se 
rapporte qu'au seul double contre-point à l'octave , c'est le 
contre-point à l'octave; l'autre, qui se rapporte à plusieurs 
doubles contre-points à la fois, c'est le contre-point direct 
mixte , mieux appelé contre-point direct à l'octave et à la 
douzième à trois parties. 

Article premier. Du contre-point triple d l'octave, ou contre^ 
point (complexe direct) d l'octave d trois parties. 

S L Voici la marche à suivre pour composer cette espèce 
de contre-point : 
Chacune des parties doit être traitée, à l'égard de chacune 

des autres, selon les régies du eontre-poort à l'octave. (ta 
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peut donc y admettre également les consonnanccs et les dis- 
sonnances. A l'égard des dernières , il faut observer que I on 
ne peut employer que celles qui peuvept se renverser. Ainsi 
la neuvième ne peut être admise , au moins dans le style 
$yére , puisqu'elle ne s'y renverse pas. Aucune partie 
peut faire deux quartes contre l'autre , parce que dans l'un 
des renversements il en résulterait deux quintes de suite. 
La quarte doit elle-même être traitée comme dissonnance , 
parce qu'elle devient quarte dans le renversement. 

II. Chaque contre-point de cette espèce , traité comme 
il faut, peut se renverser de six manières , comme on peut 
le voir par la démonstration suivante : 

Représentons par M B D les trois parties, basse, milieu 
et déssus, qui composent la disposition principale , on 
— évidemment pour lés six dispositions les arrangements 
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Pour savoir si le contre-point réussira dans toutes les 
inversions, il suffit d'essayer les premiers de chaque genre de 
basse différente, c'est- à -dire ceux qui sont désignés 
par 1, 3, 5. 

Premier exemple. Fig. 82, a 9 A, c, Pl. 24, liv. 4, deuxième 
section. On ne voit ici que les trois principaux renverse- 
ments des sujets La table de renversement ci-dessus servira 
de régulateur pour trouver les autres. 

Deuxième exemple. /Y#\ 83. C'est sur ces trois sujets 
qu'est établi le canon perpétuel à l'octave , jlg. 84 , Pl. 25, 
jjy. 4, deuxième section. Quiconque voudra l'essayer trou- 
vera p^r le même procédé toutes les autres dispositions de ce 
contre-point, en observant seulerrjpnt d'ajouter quelques 
pptes pour la liaison. Le canon peut commencer par telle 
partie que ce soit. 

Troisième exemple,^. 85, a, b t c. 

f e*en»pje 86, a 9 b 9 c 9 PL 26 , liv. 4, deuxième 
section. 

III. Il y a encore une autre manière de faire un con- 
tre-pojpt triple £ l'octave : elle consiste à ajouter une basse 
permanente au-dessous des trois autres parties, et alors 
il n <est pas nécessaire de faire attention qux règles don- 
nées ci-devant au sujet de la quinte et de la neuvième-, il 
duffit d'éyiter de faire deux quartes consécutives. En voici 
des exemples : . t , . 

1«ï exemple ? fa. 87 , PL 20 , liv. 4 , deuxième section. 
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Pour faire les renversements de cette figure, il faut laisser 
toujours la basse à sa place , et ne renverser que les trois 
parties supérieures. 

2 e exemple,,/?^. 88, Pl. 26 et 27, liv. 4, deuxième section. 
C'est un canon à l'octave , entre les trois parties supérieu- 
res , sur une basse permanente ; on en peut user de même 
que du premier exemple. 

Article II. -* Vu contre-point triple mixte , ou du contre- 
point (complexe) direct mixte à trois parties. 

On nomme ainsi un contre-point <jui peut se renverser 
non-seulement à l'octave , mais aussi à quelque autre inter- 
valle. D'après cela, il doit y avoir, outre celui à l'octave , 
encore six autres espèces, puisque nous avons fait voir 
qu'il y avait encore un pareil nombre d'espèces de contre- 
point double , savoir : à la seconde, la tierce , etc., et que 
l'on peut mêler tantôt l'un , tantôt l'autre avec celui à l 'oc- 
tave. On voit par-là que Ton peut imaginer un grand 
nombre de variétés de contre-points mixtes ; mais il faut ob- 
server que toutes ne sont pas également faciles ni avanta- 
geuses , et que toutes ne sont pas également propres à four- 
nir une bonne mélodie et une bonne harmonie. Nous lais- 
sons aux amateurs le soin de rechercher tous les mélanges 
que Ton peut faire des diverses espèces de contre-points , et 
nous nous bornons ici, pour échantillon, à deux sortes, que 
nous regardons comme les plus faciles , et qui donnent les 
meilleurs résultats. 

Premier procédé. 

On fait un contre-point , soit à l'octave , soit à la dixième 
ou à la douzième , mais de façon qu'il puisse devenir trio 
par l'addition d une partie à la tierce , suivant ce qui a 
été enseigné précédemment à cet égard. 

Il est indifférent que la composition principale appartienne 
au contre-point, à l'octave, à la dixième ou à la douzième 
ou à toute autre ; les renversements se font en conséquence. 
Cependant on aura plus de facilité , si l'on prend pour base 
le contre-point à l'octave, et que Ton place de nouvelles 
parties à la tierce au-dessus de la partie supérieure et de 
la partie inférieure. Ces parties additionnelles étant pla- 
cées, on les varie par toutes sortes de figures, selon les règles 
du contre-point inégal , afin de les rendre suffisamment 
distinctes des parties d'où elles proviennent. On peut , çà 
et là , placer une pause, changer les tierces en sixtes et en 
dixièmes, diviser upe grosse note ep plusieurs de moindre 
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râleur. Par tous ces moyens , une partie semble différer 
totalement d'une autre, quoiqu'elle soit au fond la mémo ; 
l'exemple suivant rendra la chose évidente, fg. 89 , 
Pl. 28, liv. 4, deuxième section. Les deux premières me- 
sures de cet exemple réduites au simple, comme l'indi- 
quent les doubles notes des deux parties inférieures , sont 
la composition principale. La basse et la partie moyenne 
sont susceptibles d'en fournir le renversement à l'octave, 
les deux parties supérieures réduites marchent en tierce, et 
sont capables de renversement à la douzième et à l'octave. Les 
deux parties inférieures, aussi bien que les deux supérieures , 
comportent le renversement à la dixième , et par conséquent 
les deux extrêmes peuvent se renverser entre elles à la 
douzième, ainsi que l'on peut le voir par l'exemple précité. 
Cette composition renferme donc trois contre-points. 

Maintenant, en considérant les parties sans la réduction , 
on voit qu'elles fournissent encore d'autres renversements. 
La partie principale est à la basse, la seconde au-dessus et 
la troisième au milieu ; ex. a le second thème est renversé 
à la douzième, ex. b , est le renversement de l'octave, ex. c 
où le troisième thème est remonté d une tierce, et le second 
abaissé d'une dixième; on pourrait s'attendre à un renver- 
sement à la dixième , mais il n'a pas lieu parce que les in- 
tervalles passent à la douzième ou à la quinte , l'unisson se 
changeant en quinte et la seconde en quarte. Le renverse- 
ment à la dixième n'a pas lieu non plus entre ces deux 
parties, parce que les tierces se changent en octaves. Au 
contraire , le premier thème peut se renverser en dixième 
avec le troisième , et les parties sont alors comme on le 
voit Jig. 89 , d. Mais on voit là que le troisième thème est 
abaissé d'une dixième , et le second d'une tierce , le premier 
au contraire garde son intervalle et change seulement d'oc- 
tave. Le changement de quelques intervalles par le signe 
accidentel d'abaissement ne doit pas paraître plus étrange 
que dans le renversement à la douzième, où le môme ordre 
de tons et demi-tons ne se reproduit pas. 

Pour composer un contre-point de ce genre , on prend , 
comme nous l'avons dit , un contre-point â l'octave ; il ne 
faut y introdure aucun intervalle contre lequel la partie 
ajoutée en tierce pourrait dissonner. Il faut s'abstenir de 
deux consonnances de suite par mouvement semblable -, 
alors on peut tenter le renversement à l'octave, à la dixième 
et à la douzième , à deux et à trois parties. On réserve les 
meilleurs pour les faire entrer dans la fugue, et , comme ils 
ne sont pas tous également satisfaisants , on remédie par- 
fois à ce défaut à l'aide de parties de remplissage. Quelque- 
fois aussi on les déguise par des broderies , et Ton cherche , 
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d'après ce qui a été dit, à les rendre distincts des antres 

parties. On ne cherche pas en pareil cas à les faire d£-' 
pendre les uns des autres. Le même procédé conduit à 1$ 
formation du contre-point à quatre parties. 

Deuxième procédé. 

De même que le précédent . ce contre-point ne met en 
oeuvre aucune autre des espèces du contre-point doublé, 
mais U se compose d une manière différente. Il n'exclut pas 
entièrement les dissonnances ; mais plus l'harmonie y est 
consonnante, plus les renversements des parties sont nom- 
breux et faciles à exécuter. Toutes les parties doivent d'a- 
bord élre en contre-point à l'octave Tune contre l'autre ; 
mais il fout en outre qu'il y en ait particulièrement deutf 
qui comportent le renversement à la douzième , et si Ton 
veut aussi celui à la dixième. 

En voici divers exemples. 

1" exemple. La composition principale est à la/?. 90 , a r 
Pl. 28, 29 et 30, liv. 4, deuxième section. Toutes les parties 
sont en contre-point à l'octave; la partie grave peut être 
en contre-point à la douzième avec celle du milieu et la 
partie supérieure , et ces deux dernières entre elles, les 
sixtes qui sont entre celles-ci , ne méritent aucune attention ; 
en conséquence, ce contre-point peut être renversé en tout 
sens à l'octave et à la douzième ; on le voit d'abord ren- 
versé k l'octave //?. 90 , b, c. Ex. d, la troisième partie est 
renversée à la douzième supérieure ; ex. e , la première est 
renversée à la douzième inférieure. Les autres parties res- 
tent immobiles quoiqu'elles changent de rang; ex./, deiï$ 
parties, la première et une autre, sont en même temps 
renversées à la douzième. La seconde et la troisième sont 
de même renversées ex. g; la première reste immobile quoi- 
qu'elle change de rang. 

2 e exemple,^. 91 , Pl. 30 et 31, liv. 4, deuxième sec? 
tion. Les parties sont d'abord toutes en contre-point à 
l'octave,./??. 91 , a , elles sont renversées ex. b et c , la se- 
conde est renversée en douzième contre les autres à la 
basse; ex. d, la basse est renversée à la douzième h l'égard 
du soprano ; ex. e , le dessus devient basse par un renver- 
sement à la douzième inférieure , et en même temps ta 
partie moyenne est transportée une quinte plus bas. Comme 
Use trouve ex. a, entre les deux parties supérieures, au 
frappé, des sixtes qui ne peuvent être employées dans lé 
contre-point à la douzième que sous des conditions qui 
n'ont point lieu ici, ce déplacement de la partie moyenne 
devient nécessaire , par-là les deux autres parties peuvent 



Digitized by Google 



DE MtïSïQUE. 9 5 

«ire reversées en octave l une contre l'autre , ainsi qu'on 
l| Vôft pôr la comparaison dej intervalles. Alors ces sixtes 
deVièhneht ex. e des tierces , etc. Enfin les parties extrêmes 
4è la composition sont renversées à la dixième entre elles , 
et dèlà naissent les dispositions , Jig, /, g, ou , pour retrou- 
ver Ce renversement , ii faut mettre de côté la plus haute 
des deux parties écrites ensemble dans le système ci-des- 
sus. On a écrit ensemble ces quatre parties , afin que Ton 

Suis e voir comment , au moyen d une partie ajoutée à la 
èrve, ce contre-point peut aussi être mis à quatre par- 
ties On voit par-là que les deux quatuors e , /, provien- 
flèi t des trios c, d. L'exemple des plus célèbres compo- 
siteurs justifie les licences que cette disposition paraît offrir, 
ét lépônd au reproche que l'on pourrait me faire de les 
fttoir enseignées le premier. 

à* exen ple,/#*. 92, Pl. 31-32, liv. 4 , deuxième section. 
Le fônlre-point principal est à la fig. 92 , a ; il est renversé 
à 1 * ctave ex. I. La basse est en douzième avec la haute et la 
mo ,cnne partie, on en voit la preuve ex. c. Dans layfc- d , 
PI 92 , le soprano est renversé à la douzième sous la basse, 
et comme la seconde et la troisième partie sont en sixte 
dans le contre-point principal , alors la seconde partie a 
reflet de faire harmonie avec la troisième, et renservée en 
même temps à la quarte supérieure avec celle-ci , quoi- 
qu'elle pût être une quinte plus bas, ce qui mettrait en 
contre-point à l'octave les parties qui renferment le second 
et le trôsiéme thème. La seconde partie est en contre-point 
à la dixième avec la première dans la composition principale ; 
on en voit la preuve^ où, au moyen du renversement, 
le soprano est en dixième inférieure avec la basse. A prê- 
tent, si Ton y ajoute le soprano dans ses propres cordes , on 
a une disposition à quatre, comme on le voit dans le même 
exemple. 

4 e exemple,/^- 93, Pl. 32-33 , liv. 4, deuxième section. 
U faut d'abord remarquer que la première et la troisième 
partie seules sont ici proprement entre elles en contre- 
point à l'octave, comme on le reconnaît par les quintes 
que l'on y ajoute. On ne peut donc pas obtenir beaucoup 
de renversements à l'octave. On en voit mjig. b. Dans la 
fie. c, on voit un renversement à la douzième, où la basse 
de la composition principale est devenue le dessus. Ex. d, 
oh a suivi un procédé contraire, le dessus est devenu 
basse par un renversement à la douzième; mais en même 
temps la seconde partie est renversée et monte une quarte 
plus haut, quoiqu'elle pût être placée une quinte plus 
bas. Ce renversement est nécessaire , parce que notam- 
ment la seconde et la troisième partie ne seraient pas en 
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harmonie , comme on Ta vu fieç. a , par les sixtes qui se 
rencontrent entre elles, ne font pas composées en contre- 
point à la douzième. Au moyen de ce renversement ces 
parties se trouvent ici , fig. d , en contre-point à l'octave. 
Ln c , on voit le môme exemple mis à quatre parties • la 
quatrième partie ajoutée , qui est la plus basse des deux'ea 
clef d'alto, est fondée sur le contre-point à la dixième 
Pour le voir plus clairement, on peut prendre dans la fi? œ 
la première ou la troisième partie, et les placer en dixième 
avec les deux autres. 

Ohscruaticn. D'après les exemples exposés ci-dessus, ore 
voit clairement que les seuls intervalles dont on peut se 
servir dans ce genre de contre-point sont l'octave et la 
tierce dans toutes les parties, et la quinte ainsi que la sixte 
dans quelques-unes d'entre elles. La septième se place très- 
bien, comme on a \ujlg. 91, a; mais si l'on ne peut pas. 
en tirer de bons renversements , on la laisse de côté. Chez 
les anciens contre-pointistes , et dans le contre-point'sévère 
on ne rencontre généralement que des consonnances et 
ces intervalles sont beaucoup plus convenables et beaucoup 
plus faciles pour le renversement. 

III. Du contre-point quadruple , ou contre-point ( complexe 

direct ) à quatre parties, 

I. On appelle contre-point quadruple un contre-point dont 
les quatre parties peuvent se renverser de façon que chacune 
devient tour à tour basse , dessus , alto ou ténor. La véri- 
table dénomination de ce contre-point est celle du contre- 
point double, triple , etc. (selon le nombre des conditions ) 
à quatre parties. . 9 

IL 11 y en a de deux sortes : l'un, qui ne se rapporte qu'au 
seul contre-point double à l'octave, c'est le contre-point qua- 
druple à l'octave ; l'autre, qui se rapporte à plusieurs con- 
tre-points doubles à la fois, c'est le contre-point quadruple 
mixte. 

Article I. — Du contre-point quadruple d l'octave. 

I. Les régies qu'il faut observer pour la composition d'un 
contre-point de celle espèce sont les mêmes que celles que 
l'on a vues ci-devant à l'article du contre-point triple à l'oc- 
tave ? savoir : 

1. Que la quinte doit être traitée en dissonnance , parce 
qu'elle devient quarte ou onzième en se renversant. 

2. Qu'il faut éviter deux quartes de suite , parce airelles 
deviennent quintes en se renversant. 
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3. Qu'il faut éviter l'harmonie de la neuvième , comme 
ne pouvant être sauvée régulièrement. 

Le contre-point quadruple à l'octave , composé dans les 
règles, peut se renverser de vingt-quatre manières, comme 
on pourra le voir par la démonstration suivante : 

Représentons par ABC D les quatre cantilénes , dont 
se forme le contre-point proposé. Chacune de ces cantilénes 
étant prise pour basse , les autres peuvent former au-dessus 
d'elle six arrangements différents, comme le fait voir le ta- 
bleau suivant, où les chiffres i, 2, 3, 4, représentent les 
diverses parties , et les lettres correspondantes les cantilénes 
qui les forment. 

4 D c D B c B 

5 G D B D B G 
a B B C G D D 
i A A A A A A 

L'inspection de ce tableau fait voir que A étant , comme 
il a été dit , la partie désignée par 1 , B désignée par 2 , les 
deux autres C et D donneront encore deux permutations ; 
maintenant C étant la partie désignée par 2 , les deux 
autres , B et D , donneront encore deux permutations , 
ce qui fera quatre arrangements; enfin , D étant à la posi- 
tion indiquée par 2 , les deux autres donneront encore deux 
permutations ; ce qui fera eu tout six arrangements pour A, 
répondant à 1. 

On en obtiendra un pareil nombre pour chacune des trois 
autres lettres B , C , D , répondant à 1 : donc on aura en 
tout vingt-quatre arrangements. 

Pour obtenir ceux qui répondent à chacune des trois au- 
tres lettres, il suffit de substituer successivement chacune de 
ces lettres à A, et réciproquement de substituer A à cha- 
cune d'elles dans le tableau ci-dessus. 

Parmi ces vingt-quatre renversements , il n'y a que les 
premiers de chaque ordre qui méritent l'attention ; les vingt 
autres ne sont pour chaque basse qu'une position différente 
des parties supérieures. 

Voici maintenant des exemples de ce contre-point : 

Premier exemple. Fig. 95, c, d, Pl. 33 et 34, liv. 4, 
deuxième section. Ces quatre exemples font voir les quatre 
principales dispositions d'un même contre-point double à 
l'octave à quatre parties, ayant chacune pour basse l'une 
des quatre cantilénes : il est aisé d'en déduire les inversions 
de parties supérieures qui conviennent à chaque dispo- 
sition. 

Deuxième exemple. Fig. 95, a, b, Pl. 34 et 35 , Hv. 4 , 
deuxième section. Les quatre parties de l'exemple «, placées 
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à la suite Tune de l'autre et entrant l'une après l'autre, for- 
ment le canon perpétuel que l'on voit fi g. b. 

Troisième exemple. Pour se faciliter la composition du 
contre-point quadruple à l'octave , on peut le composer sur 
une basse permanente , de même que cela s'est pratiqué ci- 
dessus à l'égard du contre-point triple ; il n'est nécessaire 
alors que d'éviter seulement deux quartes de suite. L'har- 
monie de la neuvième y trouve place, et la quinte s'y peut 
employer comme l'on veut. (Fig. 96, Pl. 36, liv. 4, deuxième 
section. ) En renversant entre elles les quatre parties supé- 
rieures de cet exemple , on laisse toujours la basse à sa 
place. 

f Article II. — Du contre-point quadruple mixte. 

Quand les sujets d'un contre-point quadruple peuvent se 
renverser également à l'octave et à la douzième , ou à la 

dixième , Cela S'appelle contre-point quadruple mixte ; il se 

compose de la même manière que le contre-point triple. La 
véritable dénomination de ce contre point serait celle de 
contre-point double ou triple à quatre parties. 

Il y a deux manières de traiter ce contre-point. 

Pour la première , on fait un contre-point double, soit à 
l'octave , soit à la dixième , soit à la douzième , mais de 
façon qu'on puisse y ajouter deux parties à la tierce, c'est-à- 
dire que l'on en puisse faire un quatuor. Cela fait , on varie 
les sujets par toutes sortes de figures, pour les faire distin- 
guer les uns des autres. 

Premier exemple. Fie. 5, «, b, c, d, e, Pl. 36 et 37, 
liv. 4, deuxième section. Dans la Jî#- e > te dessus et la basse 
forment la composition principale , à chacune desquelles a 
été ajoutée une partie intermédiaire en tierce ; \&fig- <*> b y 
c, d en font voir les inversions avec les diminutions et va- 
riations pratiquées sur ces parties. La partie supérieure ayant 
sa tierce en dessous, et l'inférieure sa tierce en dessus ( tier- 
ces qui peuvent se changer en dixième ) , la composition 
principale se trouve à la douzième {voyez ce que nous avons 
écrit sur cette espèce), quoiqu'on puisse la traiter à la dixième 
ou à l'octave , en joignant deux autres parties à la compo- 
sition principale. 

Si I on en fait l'essai , on verra que, dans la composition 
à quatre parties dont il s'agit ici , le premier morceau et le 
troisième . le second ainsi que le quatrième peuvent , aussi 
bien que le premier et le second , ou le troisième et le qua- 
trième , se renverser à la douzième. 

Le premier et le quatrième morceau , le troisième et le 
**ond , puis le second et le quatrième , et le premier et le 
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troisième peuvent se renverser à l'octave. ( 11 faut bien ob- 
server qu'il ne s'agit pas de parties.) Le premier morceau et 
le second , plus loin le troisième et le quatrième peuvent se 
renverser h la dixième. Il y a donc trois contre-points dans 
cet exemple. Dans les changements nécessaires de mélodie , 
on rencontre la même chose pour le quadruple contre- 
point, foy. fit*. 0?, a, b, c d y e, Pl. 36 et 37, liv. 4, 
deuxième section. D'abord la fig. b se renverse à l'octave de 
manière que la plus haute partie devient la plus basse , la 
plus basse la plus haute , la seconde la troisième , la troi- 
sième la seconde {fig. c). La seconde partie (toujours à 
compter d'en haut ) devient basse au moyen d'un renverse- 
ment à la douzième inférieure, la première devient la se- 
conde , la basse la troisième , et la troisième la première, 
néanmoins par un renversement à la onzième supérieure , 
fig, d. La partie supérieure devient la troisième , et la plus 
basse la seconde. La troisième partie devient basse au 
moyen d'un renversement à la quinte au-dessous , et la se- 
conde devient soprano par un renversement à la onzième 



On peut de la môme manière renverser le contre-point 
quadruple , fiç. 98, Pl. 37. On a omis ici les divers renver- 
sements pour abréger. D'ailleurs on peut relire ce qui a 
été dit dans le chapitre précédent , sur la manière de traiter 
un triple contre-point de cette espèce. 

La deuxième manière consiste à arranger les parties de 
façon , 

1° Que la basse puisse se renverser à l'octave contre les 
trois autres parties, et réciproquement; 

2« Que le dessus et l'alto puissent se renverser à la 
douzième l'un contre 1 autre. 

Nous allons en donner plusieurs exemples. 

Premier exemple. En observant rigoureusement ces deux 
prescriptions, on aura le meilleur contre-point quadruple 
( comme on le voit dans les exemples ftg. 99, «, b, c t d, e, 
/, Pl. 37 et 38, liv. i , deuxième section ) , qui , malgré ses 
nombreux renversements , ne le cède pas à un contre-point 
libre en souplesse , et en facilite dans toute l'harmonie qui 
s'y trouve, ainsi que dans l'exemple 94 ci-dessus. Ce contre- 
point peut , du reste , être renversé de plus de vingt-quatre 
manières. Dans \esfig. b, c, d, on a mis les quatre princi- 
paux renversements à % l'octave en comparaison avec ceux de 
la fig. a Cet exemple se trouve à la douzième, e, dans 
lequel la basse devient soprano par le renversement à la 
douzième supérieure, tandis que les autres contre-points 
restent les mêmes , quoiqu'ils soient renversés dans d'autre^ 
parties. Cette figure permet encore six renversements quand , 
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avec la même basse, il n'y a que les trois parties supérieures 
qui se renversent ; ce qui nous donne trente changements. 
Si Ton veut , en outre , mettre tour à tour les deux parties 
médiaircs à la basse , et la première et la dernière tour à 
tour au milieu , on a par-là quatre changements de plus, ce 
qui fait donc trente-quatre. Passons à Ta fig. f. Tous les 
contre-points restent dans leurs parties, comme dans la com- 
position principale , mais trois sont renversés dans d'autres 
intervalles. En effet , le soprano , le ténor et la basse sont 
une quarte plus haut, et il n'y a que l'alto qui conserve sa 
position. Lorsque la basse reste la même , les trois parties 
supérieures sont encore susceptibles dans cette figure des 
six renversements connus, ce qui fait quarante changements. 
Comme le soprano ainsi que la troisième partie ou le ténor, 
dont la clef est ici celle de l'alto , peuvent tour à tour servir 
de basse, tandis que les deux autres parties peuvent être 
tour à tour au milieu , il s'ensuit qu'on a encore quatre 
changements , ce qui fait en tout quarante-quatre. On pour- 
rait facilement ajouter encore une douzaine de renverse- 
ments purs et même davantage. Mais nous en abandonnons 
la recherche à ceux qui possèdent l'intelligence de l'art. 
Celui qui est assez avancé pour comprendre ceux-ci» n'aura 
pas de peine à trouver ceux qui restent. Quant à l'ignorant, 
une plus ample explication ne lui serait d'aucune utilité. 

Deuxième exemple. Fig. 100, a> b, Pl. 57, liv. 4, 
deuxième section. L'exemple a est composé à l'octave et à la 
douzième , mais avec plus de liberté. (On peut trouver faci- 
lement quelles sont les parties qui sont renversées d'après 
ces deux contre-points. ) Ces derniers, et surtout le contre- 
point à la neuvième (jui s'y trouve , empêchent les princi- 
paux renversements à l'octave , mais permettent quelques 
renversements particuliers ; c'est-à-dire que la basse reste 
la même , et que les trois parties supérieures seulement se 
renversent. Dans le renversement à la douzième, 100, 
b, la basse devient dessus, et se renverse à la douzième su- 
périeure , il fallait aussi que la partie supérieure se renversât 
une quarte plus bas, parce que ces deux parties ne peuvent pas 
se renverser à la douzième entre elles ; mais par ce renver- 
sement elles se trouvent une octave entre elles, ainsi que la 
comparaison des deux parties nous le fait voir, puisque, par 
exemple, les sixtes, qui, fig. 101, a, font entre elles le 
premier et le second thème , deviennent , fig. 101 , b, des 
tierces. La fig. 101 permet certains renversements à l'oc- 
tave , que nous omettons ici, afin de conserver de la place 
pour donner un troisième exemple. 

Troisième exemple. Fig. 101, a, b, c, d y Pl. 59, liv. 4i 
deuxième section. Toutes les parties ne peuvent pas être 
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prises comme basse à cause des intervalles de quarte et de 
quinte qui s'y trouvent, et où, par conséquent, H faut se res- 
treindre à quelques renversements particuliers. On peut 
voir,/^. 101, b y un renversement priucipal à l'octave. A 
la Jîg. 101, c, un renversement à la sixième au-dessous, 
c'est-à-dire que la troisième partie de la composition princi- 
pale se renverse. Tandis que le troisième et le quatrième 
contre-point de la composition principale vont par tierces , 
et ne peuvent pas être , par conséquent , renversés à la 
dixième ; la quatrième devient en même temps une sixte 
plus haut , ce qui rend aux intervalles leur position précé- 
dente. 

Remarque. On voit , d'après les exemples précédents, que 
pour écrire un contre-point quadruple mixte de cette espèce, 
il faut que i Q toutes les parties puissent , autant que possi- 
ble, se renverser à l'octave; 2* que deux parties puissent 
se renverser à la fois à la douzième , ou, si l'on veut, d'a- 
près d autres contre points. Le choixgde ces parties est arbi- 
traire ; mais dés lors les renversements ne peuvent être trou- 
vés que par tâtonnement. Les différentes espèces de mélange 
sont trop nombreuses pour pouvoir en donner un tableau. 
L'objet principal est de bien posséder les sept espèces de 
contre point double, mais principalement ceux à la douzième, 
à la dixième et à l'octave , car sans ces trois contre-points 
on ne peut rien faire dans cette partie de la composition. Le 
contre-point à l'octave ne suffit point , et ceux à la dixième 
cl à la douzième sont très-rarement employés sans celui-ci. 
L'un tend la main à l'autre , et dans le mélange le tout con- 
siste à faire marcher les parties d'une certaine manière dans 
les trois contre-points à la fois. 



CHAPITRE II. 

DU CONTRE-POINT PAR MOUVEMENT CONTRAIRE OU 

INVERSE. 

1 Une composition , dont les parties prennent le mouve- 
ment contraire en se renversant, s'appelle contre-point dou- 
blement renversé , ou contre-point par mouvement contraire, 
OU mieux encore contre-point double inverse. 

11. Le mouvement contraire peut être libre ou contraint, 
c'est-à-dire assujetti ou non à l'imitation sur ce dernier point. 
Je renvoie le lecteur au Uv. 5 ci-après , ch?;>. I, pour dé- 
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terminer le ton par lequel il faut commencer quand le mou- 
vement doit être contraint. A l'égard du mouvement libre, 
on ne remploie pour l'ordinaire que des deux manières sui- 
vantes : 

Première manière. La tonique demeurant tonique , on 
place l'octave de la tonique , en montant , vis-à -vis de l'oc- 
tave de la tonique en descendant, par exemple, en. ttt 

majeur. 

ut ré rai fa la si ut 
ut si la sol nu ré ut. 

La tonique redevient tonique : la seconde du ton se 
change en septième , et ainsi de suite. S'il arrivait donc que 
le chant du contre-point commençât par un mi ou un sol, 
il faudrait, en prenant ce chan; par mouvement con- 
traire , changer ces intervalles en la ou en fa , et aûrçsi tjes 
autres. 

Deuxième manière. La tonique devenant dominante, on 



tave de la dominante en descendant , par exemple , en ut 

majeur : 

ut^ré mi fa sol la si fut' 
sol jg fa mi ré ut si la sol. 

La tonique se change en dominante; la seconde du ton 
devient quarte, et ainsi de suite. S'il arrivait donc que 
le chant du contre-point commençât par urxfa ou un soif, 
il faudrait , en prenant ce chant par mouvement con- 
traire , changer ces intervalles en ré ou en ut , et ainsi des 
autres. 

Par conséquent , si l'on voulait transporter une figure ou 
toute autre composition dans un autre mode ♦ il faudrait se 
représenter d'abord la composition principale écrite dans ce 
mode , pour y faire ensuite entrer le mouvement libre. 
Néanmoins on peut, suivant la circonstance , employer tour 
à tour , dans la fugue , tantôt le mouvement contraint et 
tantôt le mouvornent libre , qui peut être pris do différentes 
manières. On peut renverser par mouvement inverse ou 
contraire tout un morceau , depuis le commencement jus- 
qu'à la fin, ainsi qu'on le voit en deux exemples qui se trou- 
vent dans l'art de la fugue de J.-S. Bach» et dont le com- 
mencement fera partie de? second et troisième articles ds ce 
chapitre , ou encore dan* un motet à quatre parties sur les 
paroles : Si Ùeus pro nobis, quis contint nos ? (Chef-d'œuvre 
de Marco Seacchi. ) Pour cela, il faut absolument conserver 
le mouvement notai a une fois choisi , mais eu commençant 
on peut choisir le pluiaisé. 
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III. De quelque sorte de mouvement que Ton se serve en 
renversant les parties d'une composition , les intervalles res- 
tent toujours les mômes , la tierce reste tierce, la sixte sixte, 
et ainsi des autres; malgré cela, on ne peut se servir commo- 
dément que des intervalles consonnants, comme la tierce, oc- 
tave , quint* et sixte pour la composition d'un contre-point 
par mouvement contraire; généralement parlant, les' dis- 
sonnances ne pouvant être ni préparées ni sauvées régulié- 
ment, et ne pouvant, par conséquent , être passées que par 
le moyen de la supposition, il y en a cependant quelques- 
unes que Ton peut employer contre la régie générale ; mais 
il faut alors que les parties, en se renversant, prennent 
le mouvement contraint , ou le mouvement libre de la se- 
conde manière, au moyen de laquelle la tonique sè change 
en dominante. J'en parlerai en son lieu. 

Article I* r . — Du contre -point par mouvement contraire à 

deux parties. 

I. Les intervalles dont on peut se servir sont : la tierce, 
la quinte , la sixte et l'octave. Pour les dissonnances , il n'y 
a que la quinte mineure , la quarte augmentée , la seconde 
augmentée et la septième diminuée , qui puissent être em- 
ployées , Jig. 102 , aat, bb f , ce* parce que les dissonnances 
sujettes à préparation et résolution ne peuvent avoir dans 
l'inversion la marche qui lui est prescrite. Quand on em- 
ploie la quarte mineure , il faut la résoudre sur la sixte avec 
basse descendante , mais il vaut mieux l'omettre. La quinte 
mineure va bien quand elle descend dialoniquement sur la 
tierce. 

Premier exemple. Fig. 103, a, Pl. 40, liv- i , deuxième 
section. Cet exemple est renversé par mouvement contraire 
à la fig. h, où le dessus est changé en basse et la basse en 
dessus. Pour ce qui est des deux clefs renversées , dont là 
véritable clef de làjjç. a est précédée , en voici l'usage. La 
première sert pour indiquer le ton dans lequel le renverse- 
ment doit se faire suivant l'intention du compositeur ; on 
n'a qu'à tourner la feuille et regarder à rebours l'exemple 
en queslion , en tirant de la droite k la gauche , et on en 
trouvera de suite le renversement. La seconde clef , qui est 
celle du milieu , sert à reconnaître ce renversement par le 
moyen d'un miroir, en tournant seulement la feuille , sans 
être obligé de lire de droite à gauche ; mais on ne se sert 
pas de ces deux clefs à la fois, et ce n'est que daus le canon 
que l'on en fait quelque usage. 

Deuxième exemple. La composition principale se trouve , 
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fig. 104, a, PI. 40, Hv. 4, deuxième section , et le renverse- 
ment fait immédiatement suite , fig. 104, h ; il y est encore 
libre , mais il a lieu avec l'octave opposée du ton principal 
et de la dominante. Les clefs sont dans le même état que 
dans l'exemple précédent. 

Troisième exemple. On trouve,^. 105, a, Pl. 40, liv. 4, 
deuxième section , un canon , dont on voit le renversement 
à la fig. 105, b. Il y est libre , et a lieu avec les octaves op- 
posées du ton principal et de la dominante , quoiqu'il soit 
dans un autre ton. Pour vérifier, on n'a qu'à remener la 

Jig. 105, b, d'ut mineur en fa mineur. 

II. Quand on évite de faire deux tierces de suite par mou- 
vement semblable , on peut faire de ce contre-point un trio ; 
et , en évitant en même temps de faire deux sixtes de suite 
par mouvement semblable , on peut faire un quatuor. Il 
suffit de faire marcher la troisième partie, ou bien une tierce 
au-dessous du soprano ou au-dessus de la basse. Pour le 
quatuor, les tierces s'ajoutent au-dessous du soprano, ou au- 
dessus de la basse. Gomme exemples , voyez les fig. 106 , a, 
6, qui proviennent des contre-points expliqués précédem- 
ment aux fig. 103, a, b ; voyez plus loin les fig. 107, a, b 9 

qui se rapportent aux fig. 104, a, b. 

III. On fait souvent prendre aux parties le mouvement 
contraire , sans les renverser en même temps ; comme alors 
les intervalles ne restent pas les mêmes, mais qu'ils se chan- 
gent , il est nécessaire de se proposer un des doubles con- 
tre-points , soit à l'octave , à la douzième ou à la dixième , 
pour régler là-dessus sa composition. La quinte ne peut être 
regardée ici autrement que comme une dissonnance , c'est- 
à-dire qu'elle doit être préparée et sauvée, parce qu elle de- 
vient quarte dans le renversement. 

On trouve un exemple tout entier d'un contre-point ren- 
versé de cette espèce dans la fig. 108, a, où I on voit, b, la 
composition principale, et dans là fig. 108, c, le renverse- 
ment de cette composition par mouvement contraire , sans 
que les parties soient renversées. 

Exemple d. La composition précédente est renversée à 
l'octave , comme l'exemple original ex. b, et son renverse- 
ment quadruple est à remarquer. On trouve un nouvel 
exemple , fig. 109, a, b (c'est le même que 103), et un troi- 
sième entre la première et la troisième partie dans la 
fig. 110 , d , Pl. 42 , liv. 4 , deuxième section ; le renver- 
sement est entre la seconde et la troisième partie à la 
fig. c On n'a pas besoin d'en voir plus loin que jusqu'à 
rentrée de la troisième partie. 

Remarque. Quand les contre-points sont renversés par 
mouvement contraire , et que les parties restent les mêmes, 
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ces intervalles peuvent se changer non-seulement en octave, 
comme rapprennent les exemples déjà donnés , mais aussi en 
dixième , douzième , et même suivant d'autres contre-points. 
On trouve des exemple à la sixte et à la douzième dans la 
fig. 110, a, b, Pl. ii . liv. 4, deuxième section. Quand on 
fait le changement, il est nécessaire de se proposer un de 
ces contre points doubles pour régler là-dessus sa composi- 
tion. Lorsque, par exemple, ils doivent se changer suivant 
le contre-point a la douzième, il faut éviter la sixte. Lorsque 
le changement doit se faire à la dixième , il faut éviter deux 
tierces et deux quintes de suite. Ainsi, de suite, on rencontre 
la quinte dans les deux espèces de contre-point ; mais dans 
le renversement à l'octave elle ne doit être employée que 
dans certaines circonstances. Cette dernière manière est la 
plus usitée : c'est pourquoi nousn'avons parlé des autres qu'en 
passant , quoique cependant elles soient utiles dans certains 
contre-points. 

$ 

Article II. — Du contre-point à trois partie* par mouve- 
ment contraire. 

On a déjàffait voir comment un contre-point à'deux parties 
peut devenir un contre-point à trois parties. Il s'agit main- 
tenant de faire un contre-point de même genre, dans lequel 
les trois parties soient différentes les unes des autres. Les trois 
parties pouvant se renverser très-facilement de trois manières 
différentes , nous allons les examiner. 

Première manière. On laisse la partie du milieu à sa place, 
et Ton ne renverse que le dessus et la basse.. Comme , au 
moyen de ce renversement , les intervalles des deux voix 
extrêmes restent les mêmes , de même que dans le contre- 
point double par mouvement contraire , il n'y a , par 
conséquent , d'autres règles à observer que celles qui ont 
été données ci-devant à l'article premier. Mais ce qu'il 
y à observer par rapport à la partie du milieu , c'est que 
les notes , qui étaient à la tierce , sixte , etc., contre le 
dessus , font encore par le renversement les mêmes inter- 
valles contre la basse , et réciproquement. Ce qu'il y a de 
plus remarquable concerne la quarte , qu'il ne faut pas met- 
tre entre le dessus et la partie du milieu, à moins qu'elle ne 
soit préparée par en haut , et qu'elle ne se sauve ensuite 
par la sixte. Elle ne peut toujours être employée suivant la 
règle qu'entre la partie médiaire et la basse. Ce que , du 
reste , on a dit des autres dissonnances convient encore 
ici. Vojezfig. m, a, Pl. 42, pour le contre-point, et la 
fig. 2 pour le renversement. ; 

Deuxième manière. En faisant prendre aux parties le mou- 
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vemen t contraire , on les renverse de Uqw que le dessus 
prenne ià place de la haute-contre , la haute-contre celle de 
la basse , et la basse celle du dessus. Si les deux voix supé- 
rieures de la composition principale devienneut les voix in- 
férieures , et qu'après cela ellès soient toujours l une au- 
dessus de l'autre , sans être , par conséquent , confondues 
entre elles, c'est que les intervalles ne restent pas les 
mémos , mais que la tierce devient sixte , la sixte se change 
en tierce , ainsi de suite , con-jne dans le contre-point ren- 
versé à deux parties, qui a été expliqué au paragraphe 3 
de l'article précédent, ou je renvoie le lecteur, pour ne pas 
répéter toujours la même chose. Par rapport a la quarte , 
il faut éviter d'en faire deux de suite , parce qu elles devien- 
nent autant de quintes consécutives en se renversant , 
fig. 112, a, b, Pl. 42, liv. 4, deuxième section. 

.Troisième manière. La basse se change par le renverse- 
ment en dessus , avec les mêmes intervalles que ceux qu'elle 
avait dans la composition principale. La seule différence qu'il 
y ait, ç est que lessixtes, tierces, etc., qui se trouvaient entre 
le dessus et la basse , deviennent alors sixtes et tierces entre 
le dessus et la partie moyenne, et que ces mêmes intervalles 
entre la basse et la partie médiaire sont encore les mêmes 
entre le dessus et la basse, d'où il suit que pour la quarte 
il vaut mieux l'employer dans la composition principale 
entre le dessus et la basse, qu'entre la basse et la partie mé- 
diaire, comme on peut le voir fig. 112, a, b, c, d. On a 
mis ici à la suite, comme exemple, le commencement d'un con- 
tre-point de cette espèce , qui , dans l'art de la fugue de J . - S . 
Bach, est renversé suivant cette manière depuis le commen- 
cement jusqu'à la fin. On ne découvre pas la difficulté du 
contre-point ni dans la composition principale , fig. 113 , 
a, PI. 42 et 43 , liv. 4 , deuxième section , ni dans le ren- 
versement , fig. b, qui a été continué aussi loin qu'il a été 
nécessaire. L'harmonie et la mélodie y sont aussi naturelles 
que dans la composition la plus libre. 

Article III. — Du contre -point à quatre parties par mou- 
vement contraire. 

I. On a vu, au premier article , comment d'un contre- 
point double par mouvement contraire on peut faire un 
quatuor. Il s'agit maintenant de faire une sorte de contre- 
point où toutes les parties se distinguent les unes des au- 
tres, c'est-à-dire un quadruple contre-point par mouvement 
contraire. 

II. En renversant les parties, on change le dessus en 
basse, la basse en dessus, l'oUo en taille, # 1^ taiJlç en 
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m. Ce qu'on a dit en commençant des parties disson- 
antes convient encore ici. Ainsi Ton ne devra se servir 

que d'intervalles conson nants , tels que la tierce, la sixte , 
l'octale et la quinte. La quarte peut toujours être employée 
sans risque, comme à l'ordinaire, entre les deux parties du 
milieu , ainsi qu'en t re la taille et la haute-contre , et la 
haute-contre et la basse, en ayant soin de la préparer et de 
la résoudre. Toutefois, il est mieux de ne pas la mettre entre 
le dessus et la basse : quanta la meilleure manière de la mettre 
entre le dessus et la haute-contre, ainsi qu'entre le dessus et 
le ténor, quoiqu'elle y soit défendue par les anciens, on peut 
la voir dans un exemple où elle est placée entre la basse 
et la taille , ainsi qu'entre la basse et la haute contre , d'a- 
près la manière expliquée précédemment , tandis que par le 
renversement des parties la basse et la taille se changent en 
dessus et en haute-contre , et que la basse et la haute-contre 
se changent en dessus et en taille. Cet exemple se trouve 
fig. 114, a, b, c, Pl. 44, liv. 4 , deuxième section. Pour 
premier exemple de cette espèce de contre-point , nous don- 
nerons le commencement d'une fugue , qui se trouve tout 
entière dans l'art de la fugue de J.-S. Bach. Son renverse- 
ment se trouve fig. 115, a, b, Pl. 44 et 45, liv. 4, deuxième 
section. Est-il une mélodie plus coulante et une harmonie 
plus liée que celle-là? Tout ce qu'il y a de dur et traînant 
dans un morceau ne doit donc pas être attribué au contre- 
point, mais au compositeur. Je prends, comme second 
exemple , un canon du même auteur, qui se trouve fig. 116, 
a. Son renversement par mouvement contraire vient après, 
fis. b. On sait , du reste , à quoi s'en tenir pour les deux 
clefs renversées qu'on voit en avant, car on a déjà dit, dans 
le premier article de ce chapitre, ce qu'elles signifiaient. Les 
clefs de la première ligne indiquent le renversement dans 
les sons naturels , ainsi qu'il est écrit à la fig. b. L'autre 
ligne se rapporte au même renversement au moyen des bé- 
mols. Il faut prendre garde de se tromper pour les clefs. Dans 
les deux manières , la composition reste sur les mêmes de- 
grés. Pour se convaincre de la première manière, on n'aura 
qu'à lire la partie quoique renversée , fig. b , et on ne devra 
se représenter la clef convenable au dessus , à la haute-con- 
tre, à la taille et à la basse , que successivement en allant de 
droite à gauche. 
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CHAPITRE IV. 

DU CONTRE-POINT PAR MOUVEMENT RÉTROGRADE. : 

I Une composition faite de façon qu'elle puisse s'exé- 
cuter en la lisant, non-seulement du commencement à la 
fin mais encore en la lisant de la fin au commencement , 
s'appelle contre-point par mouvement rétrograde, ou sim- 
plement contre-point rétrograde. 

II Quand on fait prendre aux parties le mouvement 
rétrograde sans les renverser, le contre-point est simple , 
H est double quand on joint le renversement des parties à 
leur mouvement rétrograde. 

III Quand le contre-point rétrograde est renversé , il 
«put aller par mouvement semblable ou par mouvement 
Extraire 11 Y a donc deux espèces de double contre-point 
rétrograde, l'un par mouvement semblable, l'autre par 
mouvement contraire. . 

IV Ouantà sa nature, ce contre-point ne se compose 
nue des intervalles consonnants, auxquels il faut joindre 
Im dissonnances suivantes : la quinte mineure , la septième 
mineure de dominante , la septième diminuée , la quarte 
Pt la seconde augmentées. Toutefois ces dissonnances sont 
assujetties à n'aller avec des consonnances qui les précèdent 
et oui les suivent que de manière à ne reparaître (a /,< 
"mLc ) que comme on le verra. Les autres disson- 
nances sont exclues entièrement, parce qu au lieu dôtre 
•rabord préparées, ensuite frappées et enfin résolues, elles 
1S3 dans le renversement rétrograde, d'abord ré- 
solu* f puis frappées et enfin en liaison Comme les notes 
,£ rnssa^e régulières se changent en irrégulieres , et réci- 
ÎSment 7il vaut mieux se servir d'abord du passage 
Prré™r que du régulier , parce qu'on voit d avance 
ce nui en résulte , au lieu qu'en Taisant le contraire il en 
neuf résulter dans la suite , une tres-mauvaise harmonie. 
Cr ce qui est des pauses, des points et des tenues, quoi- 
nu'cîles ne puissent jamais être que des consonnances , il 
fautDareillement faire attention de ne pas en mettre dans 
ï endroi où elles se trouveraient déplacées,. en prenant le 
ch*nï h rebours. Les anciens les prohibaient indistinc- 
tement , ma£ à tort. L'exercice et l'attention feront seuls 
toimaltre où elles conviennent le mieux, et comment en fai- 
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Mil une composition de ce genre on peut de suite l'essayer 
à rebours. 11 est facile de s'apercevoir si ellos conviennent 
ou non. 11 serait trop long, et d'ailleurs inutile, d'indiquer 
tous les cas admissibles. Outre les exemples qui appartien- 
nent a ce chapitre, on en trouve comme exercice dans 
le chapitre du canon, d'autres qui sont très-bien faits. 

Article I er . — Du contre-point simple par mouvement ré- 
trograde. 

On vient de voir en quoi il consiste, et quelles régies il 
faut observer pour en composer un. En voici quelques 
exemples. * 

a. A deux parties. 

Fig. 118 a, b, Pl. 46 , deuxième section. On peut faire 
rétrograder de ia môme manière la fa A, de même que la 
fa 119, a, b Voyez encore les fa 120, 121 , Pl. 47, liv 4 
deuxième section. ' ^ 

b. A trois parties,/^. 122, a, b y Pl. 47, ib. 

c A quatre parties,^. 123, a, b, Pl. 48, ib. 

Article II. - Du contre-point double par mouvement rétro- 
grade et semblable. 

a. A deux parties. 

rS^^Tv 2 ° as tou î es ,es P ar * les se renversent en 
même temps à I octave en rétrogradation , on ne peut em- 
ployer aucune dissonnance. ^ 

La règle est qu'il faut éviter la quinte, parce auVH* 
devient quarte ou onzième, et que le contrepoint Tétrï- 
grade n admet pas une dissonnance, au moinsKette el 
péce. * 

y ojr*fig 124, a, b, Pl. 48, liv. 4, deuxiémp <^fÏAn . 

a , comparée avec la fie. 6. 

b. A trois parties. 

I Dans un contre-point à trois parties , où la basse se 
change en dessus et le dessus en basse, tandis que la par'? 
moyenne reste toujours la môme , il n'y a de quinte qu P e„ire 
la partie mM.a.re et la basse , parce que dans le renvc ' e? 
ment elle devient quarte entre le dessus et la partie ml 
d.aire. Jamais on ne rencontre deux quartes successives 
entre deux parties quelconques. Exemple, fie. 120 a 
Pl. 48 ; son renversement ,Jig. m,b. J 6 ' » 

H. Quand on veut, dans un contre-point h trois nartits 
renverser la partie nudiaire a la basse , le dessus à la S 

BSVXIÈNI r*HTiE; JOM1 11. 
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moyenne, et la basse au dessus, il faut : t° éviter dans la com- 
position principale la quarte entre le dessus et la partie moyen- 
ne parce que dans le renversement il en résulte une quarte 
entre le ténor el la basse. Il ne faut pas a° que la ba** et 
la partie raédiaire fassent entre elles une quinte qui se 
cban&e dans le renversement en quarte , entre le dessus et 
la bas*e Au contraire la partie moyenne et le dessus , ainsi 
nue la basse et le dessus, peuvent faire une quinte. Dans 
Ve premier cas, elle devient quarte par le mouvement entre 
la basse et la partie moyenne, et dans le second cas elle 
devient quarte entre le di ssus et l'alto. Exemple principal 
et renversement , fig. 127, « , *, M. ™ « *• 
III. Dans un contre-point h quatre parties , ou la basse 



nor 
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* 





n » an pas ue uuhhc i- ™«v •>- «x.».— — — , - 

le dessus et 1 alto, et S 0 entre le dessus et le ténor, parce 
nu il en résulte de mauvaises marches de quarte. Jamais il 
Se se rencontre deux quartes successives entre deux parties 
quelconques. Exemple principal, son renversement, fig. 



CHAPITRE V. 

DP CONTRE-POINT RÉTROGRADE INVERSE. 

' Dans le renversement de ce contre-point, les intervalles 
restent toujours les mêmes, ainsi que dans le contre-point 
îfnversé I a tierce demeure en tierce, la me reste sixte, 
ét ainsi de suite; on nerenconlre que des intervalles con- 

^Onvoitun exemple a deux parties fie. 128, «, et son 
«ment est à la fie. 128 , * , où le dessus devient basse 
S la ES SSB dessus. Les clefs écrites à la suite de la 
a Indiauent dans quels tons le renversement doit avoir 
lîeû 1 InTa il à changer la partie inférieure en partie 
intérieure et alors on peut lire, en se réglant sur ces 
S «ul 'dans ce cas se montrent dans leur véritable 
Dosition, tout l'exemple, allant comme a 1 ordinaire de 
Kauche à droite ; c'est ainsi qu on obtient le douW« repvfT- 
fement de l'exemple par mou.Y«u»Wt tarerw, 
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Quand on veut éviter dans un contre-point de Cette es- 
pèce n la quinte , qu'on ne veut employer que la tierce , 
la sixte et l'octave , et b , quand plus loin Ton ne veut pas 
faire remploi du mouvement contraire et oblique , ce con- 
tre - point n'est pas seulement des quatre mouvements 
possibles, mais il peut aussi se renverser à l'octave, et se 
jouer enfin à trois parties. C'est d'après ces lois qu'a été 
composé Idem pie qui se trouve/.?. 129 , a y Pl. 50, liv. 4, 
deuxième section , et qui peut éprouver dix renversements 
différents, ainsi que va le faire voir l'explication suivante. 
On voit en effet : 

1. Deux thèmes dans \*Jig. a entre le dessus et la partie 
moyenne. 

2. Son renversement à l'octave à la môme place, entre 
la partie moyenne et la partie inférieure, mêmc^i*. 

3. L'exemple principal par mouvement inverse la 
ft 

4 Son renversement au même endroit,/,?, c. 

5. L'exemple principal par mouvement rétrograde & la 

fis- *• 

6. Son renversement au même endroit e. 

7. L'exemp'e principal , par mouvement rétrograde in- 
verse, A làfiÇ.f. 

8. Son renversement au même endroit,/?./. 

0. Le premier trio par mouvement semblable à la 
fig. h. 

10. Le second trio par mouvement contraire à la Jfc. d. 

Dans un contre-point de cette espèce à trois parties, où 
le dessus se change en basse, la basse en dessus, tandis 
que la partie du milieu reste à la même place , il faut éviter 
la quarte entre le dessus et l'alto, parce qu'elle devient 

Ïiarte entre la basse et le ténor. On peut voir un exemple 
un pareil contrepoint Jiç. 130, «, Pl. 51, Hv. 4 f 
première section et son renversement rétrograde avec le 
mouvement contraire. 

Dans un contre-point h quatre parties , où le soprano se 
change en basse, la basse en dessus, la haute contre en 
taille, et la taille en haute-contre, il faut faire attention 1* à 
ce qu'il n'y ait point de quarte entre le dessus et la haute- 
Contre, parce qu'il en résulte une mauvaise quarte entre la 
taille et la ba<sc , de même ; 2° entre le dessus et la taille, 
parce qu'il en résulte une quarte désagréable entre la haute- 
contre et la basse. Un premier exemple d'un pareil contre- 
point se trouve//?. 131, «, Pl. 51,52 liv 4, deuxième 
section , son renversement rétrograde par mouvement «m* 
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fr Urc est à la/.ç b. Un second exemple se trouve ftg. 131, 
c, dont on reconnaît le renversement par mouvement ré* 
trograde contraire d'après les clefc écrites à la suite. 



CHAPITRE VI. 

DU CONTRE-POINT CONVERTIBLE DE PLUSIEURS MANIÈRES 
ET PAR PLUSIEURS MOUVEMENTS. 

I. Nous avons vu, dans le chapitre sur le contre-point double 
à trois et à quatre parties, comment , dans une composition 
de cette espèce, les trois contre-points que nous connaissons» 
savoir: celui à l'octave, à la dixième et à la douzième, peuvent 
avoir lieu à la fois , réunion avantageuse , au moyeu de la- 
quelle on peut toujours rapporter tel ou tel thème à diffé- 
rents contre-points , avant nue de prendre les trois con- 
tre-points à la fois. Toutefois, quand on les prend tous à 
la fois , il ne faut plus songer à mettre , dans le cours de la 
composition , ce thème sous quelque forme d'harmonie que 
ce soit. Du reste, ces contre-points étaient tous par mou- 
vement semblable seulement , maintenant il s agi t de join- 
dre la pluralité des mouv ments à celle des contre-points. 

II. Les anciens regardaient comme un grand secret 
cette sorte de composition. Ils n'avaient rien écrit à ce sujet, 
et ne renseignaient que par tradition ; aussi avait-il entière- 
ment disparu. 

Quoi qu'il en soit, tout leur art, en pareil cas, consis- 
tait à inventer deux contre points, qui se jouent à la fois à 
trois et a quatre parties dans le contre-point à l'octave , la 
dixième et la douzième , et qui ensuite peuvent se changer 
ensemble en un contre-point alla riversa, c'est à-dire en un 
double contre-point r°nversé. H n*était point ici question 
pour eux du renversement rétrograde , ni du renversement 
rétrograde par mouvement contraire , ainsi que du renver- 
sement d'une composition dans loues les sept espèces con- 
nues du contre-point double ; car ils n'en avaient point con- 
naissance 



(«) Nous nf» parlageont pas l'opinion d#» Marpttrg sur ce fait. 
11 non» parait bien établi, dans l'histoire de l'art, que les maîtres du 
quinzième et du seizième socles ont eu une connaissance très-pro- 
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m. Quand je dis que leur art ne consistait en rien autre 
chose qu en ce quejai annoncé plus haut, on ne doit pas 
s'en étonner. Je veu» dire par-là qu'il n'y a rien de si fa- 
cile que de composéi un pareil contre-point , ainsi qu on le 
verra par la suite. J'ai sans doute bien plus raison de m'é- 
tonner que certains contre-pointistes ne sachent pas ce qu'ils 
fojit, et qu'ils ne sachent pas non plus ce que renferment les 
contre-points qu'ils composent, ce qui, certes, fait preuve 
d'une mauvaise théorie. Quel est , le contre-poinliste qui 
ignore comment on peut faire un contre-point à trois et à 
quatre parties d'un contre-point à deux parties à l'octave, la 
dixième et la douzième ? Mais comme il y en a sans doute 
peu qui sachent que le secret en question repose là dessus, 
et que, dans un pareil contre-point , à l'exception des régies 
du mouvement harmonique , il n'y a rien autre chose à ob- 
server, que de ne pas y faire entrer de dissounances , afin 
qu'il soit susceptible du renversement et du ^mouvement 
contraires. Personne n'a peut-être encore remarqué que ces 
deux contre-points sont aussi susceptibles en même temps 
des autres renversements ; de plus , qu'au moyen de quel- 
ques figures nouvelles on peut les rendre entièrement diffé- 
rents l'un de l'autre, ensuite former avec ces deux contre- 
points non-seulement trois, mais aussi quatre autres contre- 

riints qui seront susceptibles de tous les changements relatifs 
la pluralité des contre-points et des mouvements. Je dis 
peut-être , parce que j'en juge d'après les écrits existants et 
les conversations que j'ai eues souvent à ce sujet avec des 
contre-pointistes, du reste , très-habiles sous le rapport de la 
pratique. 

IV. Néanmoins, rendons la chose plus évidente par des 
exemples. On voit le premier, Jig. 132, Pl. 62, liv. 4, 
deuxième section. Cet exemple n'offre au premier coup 
d'oeil qu'une composition è deux parties , mais qui devient 
à quatre par l'introduction des tierces. Dans cette composi- 
tion , il y a préalablement trois contre-points , celui à l'oc- 
tave, à la dixième et à la douzième, ce dont on peut avoir 
la preuve par les//*. € >J > g (**•) * elle est d'ailleurs sus- 
ceptible des quatre mouvements possibles. C'est ce qu'on voit 
dans les//?, a, b, c, d. Quand on ne veut l avoir qu'à trois 
et raéiue seulement à deux parties, il n'y a qu'à omettre Tune 
des parties qui marche par tierce ou même toutes deux. Si 



fonde de toutes les sortes de cooire-point complexe, dont ils ont même 
fait IVinpioi le plus abusif, Au surplus ceci ne touche en rien à la 
ques/ion, qui a pour objet de faire connaître le contre-point qui ré* 
suite du mélange de toutes ces espèces. 
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l'on veut ici , d'après les règles données pour le contre-point 
double à trois parties, faire une différence entre les parties, 
il en résulte trois et même quatre thèmes provenant des 
trois contre-points dont on a parlé > et qui ne sont pas seule- 
ment susceptibles du mouvement contraire , mais aussi du 
mouvement rétrograde et du mouvement rétrograde ren- 
versé. Pour se convaincre de la possibilité de faire quatre 
contre-points avec deux, on n'a qu'à se reporter à la deuxième 
partie du chapitre second , où cet exemple se trouve , ainsi 
que dans la//?. 133 ou 97 qui est la même , et ensuite avec 
de nouvelles figures on le rencontre dans les ./te. ft, 6, c, é. 

J'ometterai le renversement du contre point tiguré par 
mouvement contraire , par mouvement rétrograde renversé. 
Il doit se représenter dans ces mouvements avec ses orne- 
ments aussi purs qu'il 1 est , avec ses notes f ndamentales , 
dans la fier. U7, *> ou fi g. 132 , b, c> d. Chacun peut en 
faire l'essai, en se souvenant toutefois de ce qui a été dit du 
double contre point renversé, et du contre point rétrograde 
renversé. Cependant on peut changer eà et là les points et 
les notes de passage. 

Un second exemple se trouve//?. 89, PL S8, liv. I , 
deuxième section , pour lequel on a préalablement besoin de 
relire ce qui a été dit sur le double contre-point à trois par- 
ties. On peut ensuite , selon qu'il convient , le renverser 
dans le double contre-point renversé. Du reste, les deux en- 
tres mouvements ne peuvent pas être employés commodé- 
ment. 

V . Après nous être occupés, dans le paragraphe précédent, 
de parties de contre-points qui différaient entre eux par beau- 
coup de ligures, nous allons donner maintenant une compo- 
sition à trois parties, dans laquelle les trois parties seront dit- % 
férentes les unes des autres , quoiqu'on puisse encore tes rap- 
porter à un contre-point , qui fait un trio d'un duo. On fait 
une parc Ne composition d'après les régies du contre- 
point rétrograde renversé, et i faut que le dessus et la basse 
occupent la d xiémc ensemble , mais que le dessus et la 
partie du milieu , ainsi que la basse et la partie du milieu, 
occupent l'octave. Comme essai , prenez lexemple qui se 
trouve fisç. 134, Pl. 53 et 54 , liv. 4 , deuxième section , et 
dont nous nous sommes déjà servis au sujet du double con- 
tre-point rétrograde renversé. On le voit ici dans sept prin- 
cipaux changements différents ; on peut trouver sans beau- 
coup d'efforts les changements particuliers. 

1. Foyez le renversement principal, 134, a, Pl. 53. 

8. Foye* le renversement à l'octave , où la basse restant 
la même, les deux parties supérieures prennent la place l une 
de l'autre, /g*, m, *. 
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3. Voytz le renversement à la dixième , où ta basse se 

change en dessus, et le dessus se change en basse au moyen 
d'un renversement à la dixième en dessous. La partie du mi- 
lieu reste la même , seulement elle va une tierce plus haut , 
afin d'être en harmonie avec la basse , fig. 184, 

4. C'esi le renversement à la douzième , où la basse se 
renverse à la douzième au-dessus, et la partie du milieu à la 
quinte au-dessus. Le dessus de la composition primitive se 
change enfin en basse, fig. 134, d. 

5. On trouve le mouvement rétrograde du contre-point, 
fig. 134, t y Pl. 54. m 

* 6. L'exemple se trouve renversé suivant le double contre- 
point alla riversa,fig. 134,/. 

7. Le même exemple est présenté dans le mouvement ré- 
trograde renversé, fig. 134, g. 

VI. 11 nous reste encore à faire voir comment une corn- 
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points connus , mais aussi à toutes les sept espèces p 
du contre-point double. On peut en conclu e que le contre- 
point, qui devient un trio ou quatuor d'un trio, n'appar- 
tient pas seulement aux trois contre-points à l'octave , à la 
dixième et à la douzième, ainsi qu'on l avait cru jusqu'à 
présent, mais qu'il se rapporte aussi à tous les autres, et 
que, par conséquent, une pareille espèce de contre-point 
est un extrait de toutes les autres, puisqu'on y réunit tout te 
qui s'accorde dans ces dernières , et que , au contraire, on 
omet tout ce par quoi l une différé de l'autre. 

Dn premier exemple se trouve à là Jig. 135, a, Pl. 54, 
liv 4, deuxième section , et on voitauxy*£. b, c comment il 
peut se renverser à la sixte , à l'octave , à la dixième et à la 
douzième. La première des deux parties supérieures qui ren- 
ferme toujours le principal contre-point à deux parties ;o 
change toujours, ainsi qu'on peut le voir , contre la seconde 
partie qui reste la même , daus les intervalles cités plus 
haut. 

Un second exemple se trouve./?^. 130, o, Pl. 55 , liv. 4 , 
deuxième section , et fig. b, c. On voit la résolution des 
contre-points sur l'octave, la dixième , la douzième ( qui se 
rapporte à la fig. b ) , et sur la sixte. 

Un troisième exemple se trouve//*. 137, a (ib ), qui peut 
entin se résoudre dau les sept contre-poiuts diflérents. 
Ce même exemple est : 

1. A l'octave,/^. 137, b. 

2. A la neuvième ou seconde,//?-. 137, c. 

3. A la dixième ou tierce,/^. 137, d. 
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4. A la onzième ou quarte, yfc. 137, e. 
5.. A la douzième ou quinte, Jig. 137,/. 

6. A la dixième tierce ou sixte,V*#. 137, g. 

7. A la dixième quarte ou septième, fig. 137, h. 

Nous terminerons ici l'exposition des principes du contre* 
point, en remarquant que la dernière note qui termine cha- 
que résolution peut toujours changer. 
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LIVRE CINQUIÈME. 



DE L'IMITATION , DU CANON ET DE LA FUGUE ■ 



INTRODUCTION. - DE L'IMITATION. 

Dans les exercices que nous avons jusqu'à ce moment 
présentés ou lecteur, le sujet invariable est demeuré con- 
stamment dans la même position ; èt si , dans la seconde 
section du quatrième livre, nous avons montré comment 
on pouvait disposer l'harmonie de telle manière, uuc les 
parties fussent susceptibles de changer de position sans 
que celle-ci eût rien à y perdre , nous n'avons pas indiqué 
comment ces imitations et transpositions pouvaient être 
mises en œuvre ; cesera l'objet des exercices qui vont suivre ; 
nous chercherons à montrer à l'élève comment un sujet 
peut être déplacé, transporté dune partie à I autre, et for- 
mer ainsi, par l'enchaînement de ces diverses positions et 
des contre-points, qu'on lui oppose des compostions de 
toute espèce. Cette opération a pour principe ce que I on 
appelle, en musique, imitation Nous allons donc, avant 
t ut, faire connaître en en quoi consiste l'imitation générale, 
d'abord en elle-même , puis dans ses différentes espèces. Ce 
sera l'objet de l'introduction de ce cinquième livre. 

S I. Répéter en musique , c'est faire entendre deux ou 
pli sieurs fois de suite un certain chant dans la même 
partie et sur lés mêmes cordes. Voy. liv. 4, Pl. t. 

Changer de cordes en répétant un chant, dans une . 
môme partie, c'est tmn poser ce chaut, Pl. l % fig 2. 

Changer de partie, en répétant ou en transposant ce 
chant , c'est imiter, Pl. 1 <fig. 3. On confond assez fréquem- 
ment ces trois termes et presque toujours mal à propos. 
Les explications qui en ont été données , et les exemples 
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qui s'y trouvent joints , feront bien connaître la différent* 

qui existe entre eux. 

S II. Toutes les parties possibles dans la musique se ré- 
duisent à quatre parties principales , qui sont : la basse , 
le ténor OU taille , Yalto OU haute-contre , et le soprano OU 

dessus. Si Ton excède dans la composition le nombre de 
quatre parties, on double, on triple Tune ou loutre, ou 
plusieurs ensemble , selon le dessin qu'on se propose. 
Pour distinguer les unes des autres les parties semblables, 

On se sert des mots, première , seconde , troisième , etc., et 

par exemple, qu «nd un morceau renferme deux ou plusieurs 
dessus, ion dit, en parlant du dessus supérieur et des suivants, 
le premier, le second et le troisième, etc., et il en est de 
même des autres parties principales. Toutes les parties ainsi 
semblables ont la même clef et sont affectées des mêmes 
signes à la clef : souvent ces parties se distinguent en 
chœur ; aussi dit-on le dessus du premier chœur, le des- 
sus du second chœur. 

• 

S III. Une octave n'étant composée que de huit intervalles, 
toute imitation, de quelque nature qu elle soit , ne se peut 
faire que de huit manières , savoir : 

1° A l'unisson , quand la seconde partie suit la première 
sur la même nute,jfc. 3, Pl. 1 , première section. 

2° A la seconde, quand la seconde partie suit la pre- 
mière une seconde plus haut ou plus bas, imitât io in *r» 

conda superiori OU injeriori , Jig» 4 et 5 . 

3° A la tierce, quand la seconde partie suit la première 
une tierce plus haut ou plus bas, imitatto in hjper ou hjrpo- 

ditono , Jip. 6 et 7. 

N. B. Il faut remarquer que pour cet intervalle , a*nsi que 
pour tous les autres , on peut, au lieu du mot grec hrpvr y 
se servir du mol epi % qui , comme le précédent signifie . au- 
dessus. Ainsi hjrpotinus signifiant tierce au-dessous, hyper* 
ditonus ou epidi tonus, signifiera tierce au dessus. 

4° A la quarte, quand la seconde partie suit la première 
une quarte au dessus ou au-dessous, hyper ou typodiates- 

saron ,Jig. S et 9. 

5° A la quinte, quand la seconde partie suit la première 
une quinte au-dessus ou au-dessous , in h/per ou hjpotia- 

pente . Jig. 10 et 11. 

6° A la sixte , quand la seconde partie suit une pre- 
mière une sixte plus ou moins bas, in hexaenordo supt- 
nori y jig. 12 et 13, PL 2, liv. 4 f introduction. 

7° A la septième , quand la seconde partie suit la pre- 
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tnière une septième au-dessus ou au-dessous, m hepla- 

c h or do super iori ou inferiori ,Jig. 14 et 16. 

8° A l'octave , quand la seconde partie suit une octave 

plus haut OU plus bas, in hyper OU hrpodiapason, fg. 16 

et 17. 

Première remarque. Quand la seconde, la tierce et la 
quarte sont à l'ortave ou rles us et au-dessous , il en ré 
suite des imitations à la neuvième, dixième et onzième , etc. 

Deuxième nmarque. On reconnaît facilement, d'après le 

renversement des intervalles , que 1 imitation à la seconde 
supérieure ou à la septième inférieure n'est qu'une seule 
et même chose, ainsi que limitation à la tierce supérieure 
ou à la sixte inférieure , que celle à la tierce inférieure ou 
à la sixte supérieure. 

S IV. Le mouvement des notes qui composent léchant 
d'imitation , peut être semblable ou contraire. Comme ces 
deux mots sont susceptibles d être interprétés de diffé- 
rentes manières, nous les examinerons à part. Dans l'étude 
du contre-point simple, .c'est-à-dire des principes de 
l'harmonie, on emploie trois mouvements pour déterminer 
le progrés des consonnances et des dissonnances dans deux 
différentes parties qui marchent ensemble ; .es trois mouve- 
ments déjà connus, sont .* 

1° Mouvement semblable ou direct, motus rectus, 
quand les parties vont en même temps par degrés conjoints 
ou disjoints, soit en montant soit en descendant. 

2° Mouvement dissemblable ou contraire, motus contra- 
rius % quand les parties sont en sens contraire l'une de 
l'autre. 

3° Mouvement oblique, motus obliquas , quand une par- 
tie reste sur le même degré et que l'autre eu parcourt d'au- 
tres, soit en montant soit en descendant. 

Il n'est pas ici question d'un mouvement semblable ou 
contraire de cette espèce; le mouvement contraire dont il 
s'agit maintenant se rapporte à deux ou plusieurs parties 
qui marchent les unes après les autres , et s'appelle mouve- 
ment de mélodie. On appelle imitation par mouvement sem- 
blable une imitation dans laquelle la seconde partie ré- 
pond à la première par le même mouvement , soit au-des- 
sus soit au-dessous : on appelle au contraire imitation par 
mouvement dissemblable, imitatio inœqnaiis , une imita- 
tion dans laquelle la réponse a lieu, de manière que les 
notes descendantes dans la première partie se changent 
en notes ascendantes dans la seconde, et réciproquement* 
Cette imiUtiou par mouvement contraire est libre ou 
mtrnintt, 
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1° Libre, quand la partie imitante ne reprend pas le 
chant de la première dans le même ordre des tons et demi- 
tons, Pl. ajfr. 19, a et b. 

2° Contrainte , quand elle imite ton pour ton et demi-ton 
pour demi-Ion, Pl. 2, fig. 20 , a et h 

Afin de ne pas se tromper dans te choix de l'intervalle 
par lequel il taut que la seconde partie réponde à la pre- 
mière suivant les régies de celte dernière imitation , voici 
le moyen qu'on peut ernp oyer : 

1° Pour les modes majeurs; placez l'octave de la tonique 
en montant vis-à-vis de l octave de la médiante en des- 
cendant ; par exemple , en ut majeur. 

ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, 
rai, ré, ut, si, la, sol, fa, mi. 

On s'aperçoit au premier coup d'œil que si l'une des 
parties commençait par un ut, la partie imitante devrait 
répondre par un mi, si par un sol I autre aurait un /«, 
si par un fa la seconde répondrait par un si 9 etc. 

2° Pour les modes mineurs; placez l'octave de la tonique 
eu montant vis-à-vis de l'octave de la septième en descen- 
dant ; par exemple , en la mineur. 

la, si, ut, ré, mi, fa, sol, la, 
sol, fa, mi, ré, ut, si, la, sol. 

On voit que si la première partie débutait par un mi 
ou par un soi , la seconde y répondrait par un ut ou par un 
la , et ainsi du reste. 

S V. Limitation ne se fait pas toujours de telle sorte que la 
seconde partie répète le chant de la première à part r du 
c« mmenoement jusqu'à latin. Souvent elle lui répond à 
partir de ta lin en remontant au commencement, c'est-à- 
dire en sens contraire. Cette espèce d'imitation s'appelle 

imitation rétrograde : imitât io rétrograda OU canenzans , 
OU bien %per motu t retrogradum , Pl. 3 ifig* 21. 

Si Ion emploie en même temps le mouvement contraire, 
il en résulte une imitation rétrograde par mouvement con- 
traire, imitatio canenzan* motu contrario. La véritable 

place de ces deux espèce» d'imitation est dans la fugue et le 
canon , PI 3 , Jtg. 22. 

Voilà donc quatre mouvements auxquels se plie limita- 
tion : 

- 

(semblable, 
contraire ou inversp. 
s rétrograde 

J reiro^rade par mouvement contraire ou rétrograde 
l inverse. 
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$ vL Les parties ne se répondent pas toujours par des 
potes de môme figure, on peut en augmenter ou diminuer 
la durée , ce qui produit deux nou elles espèces d imita- 
tion, savoir : Y imitation par augmentation OU aggravation 
et r initiation par diminution, Jig. 23 et 2Î-. 

Lorsque l imitation est à trois ou quat e parties, et qu'à 
chaque reprise du chant, on augmente ou diminue de 
nouveau et à proportion la valeur des notes, on fait une 

tmtlation par augmentation OU diminution double, triple 

quadruble, etc., «y. PI. i,jig. 25 et 26. 

S VII. En suspendant la marche des notes au moyen des 
silences, on gagne une sorte d'imitation, qu'on appelle Uni* 

tion interrompue ,Ji g. 27 . 

S VIII. Lorsque la partie imitante répond à la première 
par temps opposes, c'est-à-dire quand l'une commence au 
temps fort de la mesure et I autre au temps faible, et vice 
versa, c'est une imitation à contre-temps, Pl. 4, liv. 5 
introduction 9 fg 28 et 29. 

Remarques. 1° Dans la mesure ordinaire ou à quatre temps 
les bons temps ou temps forts de la mesure sont au prem er 
et au troisième quart ; les mauvais ou faibles sont au second 
et au quatrième quart. Dans la division sous-double de la 
mesure à quatre temps , les bons temps sont : h* premier 
le troi>iéme, le cinquième, le septième, etc., et les mau- 
vais temps sont : le second, le quatrième, le sixième et le 
huitième. 

2° Dans la mesure alla brève , le bon temps est au frappé 
de la mesure : le mauvais temps est au levé Dans la sub- 
division des deux parties de cette mesure, les bons temps 
sont sur le premier et le troisième, et les mauvais temps 
sont sur le second et le quatrième. 

3° II en est de môme de la mesure à deux temps et de la 
mesure à deux quatre , que de la mesure alla brève. Le bon 
temps est au frappé et le mauvais au levé. 

4° Quand la misurc est impaire, il y a aussi dans l'imi- 
tation un levé et un frappé, quand même dans la mesure 
à trois temps, par exemple, la seconde partie suivrait la pre- 
mière sur le sec nd ou le trois uni quart de ronde. On peut 
facilement appliquer ceci à toute autre espèce de mesure. 

S IX. Quand l'imitation se fait de telle manière que les 
parties puissent se renverser, c'esi-à-dire que la partie su- 
pi ri< u**e soit susceptible de prendre la place de l'inférieure, 
et réciproquement, elle se nomme imitation convertibtr 
*g. 32 , a et b. Parmi les exempiei donnés jusqu'ici , plu- 

9lYX!«Mi FAHTII. TOME II. j j 
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sieurs peuvent se renverser de cette manière ? l'élève pourra 
de lui-même exécuter cette opération Quant à la manière 
de composer une imitation susceptible de renversement, 
nous renvoyons à ce qui a été dit du contrepoint double . 
liv. 3. 

S X Toutes les imitations dont il vient d'être parlé sont 

périodiques OU canoniques. 

1° Périodiques , quand la partie imitante ne représente 
la première que durant quelques mesures, comme dans les 
exemples donnés jusqu'ici. La portion de chant . sur la- 
quelle roule l'imitation périodique, se nomme themt ou 
sujet 

2° Canoniques , quand une partie imite le chant d'une 
autre note pour no e, et depuis le commencement jusquà 
la fin , Pl. 4, fig. 33. Une pièce de musiq ie , composée selon 

les régies de l'imitation canonique, prend le nom de canon. 

S XI. Il y a deux manières d'employer l'imitation pério- 
dique: 

Arbitrairement. Dans toute espèce de composition musi- 
cale, comme dans des solos, duos, trios, quatuors, concertos 
symphonies , cantates , airs, etc. , entre les pariies de chant 
et d'instrument, selon la fon'afcie du compositeur. 
2° Méthod quemmt. Lorsque , dins une composition faite sur 
un thème quelconque, l'imitation introduite entre les parties 
est assujettie â un certain ordre , et à de certaines condi- 
tions , un morceau de ce genre s'appelle fugue périodique 

fuga periodica, partialis ou fracta. * 

Les exemples d imitation présentés jusqu'ici n'étaient qu'à 
deux parties ; dans les suivants nous ferons voir en passant 
comment l'imitation canonique, ainsi que l'imit aion périodi- 
que, entrent dans des compositions à trois et à quatre par- 

V*y*z ex. n, Pl. 5, liv. 5, introduction; limitation à 
trois parties à la quarte, commence au si pour la par- 
tie supérieure, et au mi pour la partie du milieu La basse 
les accompagne en tierce au commencement de chaque me- 
sure. Après avoir terminé l imitât on dans les deux pr< mié- 
res mesures des deux parties supérieures, on la recommenc e 
dans la troisième , au moyen de la transposition , et on la 
continue ainsi jusqu'à la quatrième. A la basse la transpo- 
sition se fait dés la deuxième mesure. 

On voit, fç. 35, une imitation à l'unisson et à l'octave 
Lorsque la ba*se fait dans la troisième mesure son imitation 
à I octave , la même phrase est reprise une tierce plus bas 
dans la partie supérieure, et lorsque la basse est descendue 
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mie tierce plus bas, la troisième partie reprend le thème dans 
sa première position , à partir de la cinquième mesure. 

Onvoil ?% /?£\ 30, une imitation en canon à lasecondo supé- 
rieure et à ia quarte supérieure. La parlic du milieu ayant 
commencé, la partie supérieure l'imite aussitôt à la si coude 
supérieure dans la mesure suivante ; la basse module jus- 
qu'à la sixième mesure, où elle fait de la même manière imi- 
tation à la quarte inférieure. Sur cette im;lation les parties 
supérieures rivalisent entre elles â l'aide d'un nouveau mo- 
tif. Ce nouveau dessin commence à la septième mesure de 
la partie du milieu sous la note si $ et la partie supérieure, 

test ici un peu au-dessous de la partie du milieu, l'imite 
s la mesure suivante, à partir de la blanche mi. 
Fig. 37, Pl. 0 , liv. 5 , introd. L imitation a lieu du 
levé au frappé. Au frappé, c'est la partie supérieure qui 
commence; au levé, suit la partie du milieu. La basse et 
la première partie font entre elles au frappé une imitation 
en canon La partie du milieu fait au levé son imitation 
d'une manière toute arbitraire. L'imitation proprement dite 
se fait â la première et à la seconde mesure. Daus les sui- 
vantes le sujet est renversé. 
Fig. 38. On a ici une imitation à l'unisson et à l'octave. 
Fig. 3\). La terminaison, où l'imitation se fait, est formée 
par les deux première s mesures de la partie supérieure, et 
fa partie du milieu I imite d abord à la quinte au dessous, 
la basse l'imite ensuite à une quinte plus bas, par rapport a 
cette dernière partie, ou, ce qui revient au même, aune 
seconde plus bas par rapport â la partie supérieure. 

Fig. 40, PL 7, liv. 5, introd. On voit dans I s six premiè- 
res mesures, une imitation â 1 unisson, entre les deux par> 
ties supérieures , tandis que la basse module. À ia septième 
mesure la partie supérieu e recommence une nouvelle phrase, 
que la partie du milieu et la basse imitent par tierce et à la 
fois dans la mesure suivante. À la neuvième mesure , la 
cadence se renverse dans la partie supérieure, et les deux 
autres parties la suivent convenablement. 

Fig. 41 On voit entre les deux parties supérieures une 
courte imitation en canon â la tierce inférieure La basse 
n'y est pas employée comme partie principale. 

Fig 42. La partie du milieu commence la cantilenc sur la 
note la , et la partie supérieure , à cause du changement de 
ton, l imite dans la quatrième mesure et la suivante, à la 
quarte supérieure. A ia sixième mesure , la partie du milieu 
prend une nouvelle marche, que la partie supérieure imite 
immédiatement daus la mesure suivante à la quarte au-des- 
sus. 

Les deux parties continuent cette marche pendant quel- 
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que temps au moyen de la transposition , jusqu'à la trei- 
zième mesure , où H se manifeste dans la partie du milieu 
une nouvelle marche, qu'imite dans la suivante la partie su- 
» périeure à l'octave au-dessus. La basse ne sert qu'a remplir 
l'harmonie, et elle ne fait pas partie de I imitation. Cepen- 
dant il faut avoir soin que la transposition des intervalles 
soit exacte , car il doit toujours exister les mêmes rapports. 

Fig 43. Cet exemple fournit une imitation en canon à 
la quarte entre les deux parties supérieures. La basse ue 
sert qu'à remplir 1 harmonie, et ses intervalles sont renver- 
sés. 

Fig. 44, Pl. 8, liv. 5, introduction, La seconde partie 
imite la première à la quinte au-dessous, l imitation n'a lieu 
qu'entre ces deux parties. 

Fig. 45 C'est la basse qui commence la phrase , et elle 
s'arrête au moment où la seconde partie, puis la troisième , 
entrent l'une à la quinte, et l'autre à l'octave au-dessus. 
Ces deux parties supérieures étendent la phrase par leur 
propre développement, et l'achèvent au moyen d'une imi- 
tation qu'elles font entre elles en canon à la quarte , tau- 
dis que la ba^se module comme partie de remplissage. 

Fig» 46. Les deux parties extrêmes commencent la phrase 
par une imitation à la quinte. La partie moyenne se fait 
entendre à la quinte au dessus de la basse; au moyen de 
la transposition , la partie supérieure accompagne celle-ci 
en tierce. Avant que la phrase soit terminée , la baisse au 
moyen de la transposition reproduit le motif d'imitation. 

Fig. 47. Les deux parties supérieures font une imitation 
à l'unisson, et la basse à la quint* en-dessous. Les quatre 
dernières mesures sont un renversement des quatre pre- 
mières , ce qui donne lieu à un changement de ton. 

Fig. 48, PL 9, liv. 5, intro uction. C'est la partie supé- 
rieure qui commence la phrase ; la partie du milieu la 
prend par mouvement contraire , une neuvième au-dessous, 
a partir de la seconde mesure, la basse commence par 
mouvement semblable, à la septième au-dessous de la pre- 
mière partie. , 

Fisr. 49. Voici encore un exemple d'imitation renversée, 
il n'y a de différence qu'en ce qu'elle commence par d'autres 
intervalles , ainsi qu'on peut le voir à la seule inspection. 

Fier. 50 Dans cet exemple la phrase se présente en 
chaque mesure par l'imitation et par le renversement. D'a- 
bord par mouvement semblable entre la première , la troi- 
sième el la quatrième mesure de la partie moyenne , et 
dans la troisième mesure de ta partie supérieure. Ou la 
trouve par mouvement contraire entre la seconde et 1 a- 
vant-deroiére mesure de la même partie ; de même dans 
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h troisième et cinquième mesures de la basse, sans compter 
ce qu'on en retranche. A partir de a troisième mesure , ies 
deux parties eitrémes commencent la phrase par mouvement 
contraire. Il est à propos de remarquer qu'une imitation , 
dans laquelle une phrase est immédiatement imitée et 
renversée , soit qu'elle soit entière ou abrégée , soit qu'on 
emploie le mouvement semblable ou contraire, avec les 
mêmes notes ou d'autres notes , est ce que Ton nomme imi- 
tation étroite ou serrée , imitazionc strttta. 

■ 

A quatre parties. 

Fig. 51, Pl. 10, liv. 5, introduction. Limitation se fait 
ici à l'octave et à l'unisson. 

Fig. 52. Limitation se fait , comme dans l'exemple pré- 
cédent, à l'unisson et à I octave. On doit remarquer que , 
lorsque le second dessus commence , le premier limite en 
marchant avec lui à la tierce au-dessus , et que dans la 
mesure suivante les deux parties inférieures se font en* 
tendre ensemble à l'unisson , ainsi que dans l'exemple pré- 
cédent. La composition est alors par le fait réduite à trois 
parties réelles. 

Fig. 53. Ici les première el troisième parties commencent 
au frappé , et les seconde et quatrième au levé. La seconde 
imite la première à la tierce au-dessous, la troisième imite 
la seconde à la septième au-dessous, enfin la quatrième imite 
la troisième à la tierce au-dessous. En grande partie l'imita- 
tion est canonique. 

Fig. 54, Pl. 2, liv. 5, première section. Voici encore 
un exemple d'une imitation étroite avec un mélange de 
mouvement semblable et contraire. Dans la troisième me- _ 
sure, les seconde et troisième parties vont par mouvement 
contraire par rapport à la basse , qui fait la cadence par 
mouvement semblable. 

Fig. 55. C'est encore un exemple d'imitation étroite. 
Dans la seconde partie de la seconde mesure , limitation 
est faite simultanément par la basse et le second dessus dis- 
posé en tierce. Nous renvoyons aux remarques déjà faites 
sur les exemples précédents. 

Fig. 50. Le motif d'imitation est formé simultanément 
par trois voix avec un mélange de mouvement semblable et 
contraire. Les parties se font entendre tour à tour deux 
à deux en tierces ou en sixtes par mouvemement semblable, 
tandis que la basse va toujours par mouvement contraire. 

Fig. 57. Voici un passage connu d'harmonie , dans le- 
quel* le motif d'imitation pe présente toujours par deux par- 

If 
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tfes à ïa fois, et est reproduit tour à tour par les dent au- 
tres. 

Fig. 58. Ce n'est autre chose que l'exemple précédent, 
dans lequel la basse reprodu t le motif par mouvement con- 
traire relative ment au soprano. 

Fig. 59. Imitation brève sur un sujet chromatique. 

S XII. Ce que nous avons dit dans les paragraphes précé- 
dents et l'analyse des divers exemples que nous venons de 
mettre sous les yeux du lecteur, nous semble suffire pour 
lui faire acquérir une id£c exacte de l'imitation et de la ma- 
nière de l employer arbitrairement. 

Dans les deux sect ons dont se composera notre cin- 
quième livre, nous enseignerons comment on peut la pra- 
tiquer méthodiquement . 

Pious nous servirons des termes reçus, et nous appellerons 
du nom simple de canon et fuçue ce qui serait plus régu- 
lièrement nommé fugue canonique et fugue périodique. 

En traitant d'abord du canon , nous croyons suivre le 
véritable ordre des matières; cependant les professeurs, qui 
jugeraient à propos de commencer par létudc de la fugue , 
pourront sans grand inconvénient présenter à l'élève la 
deuxième section avant la première. 
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SECTION PREMIERE. 



DU CANON. 



Le canon et la fugue résultent l'un et l'autre de l'imi- 
tation appliquée aux diverses formes mélodiques. 

D'après ce qui a été enseigné relativement a ces formes , 
lorsque nous avons traité de la mélodie , il est constant 
qu'elles entrent toutes dans deux catégories principales; 

les COUpes continues et les COUpeS périodiques OU coupes à 

retour; c est sur celte di -liiicl ion qu'est fondée celle du ca- 
noo et de la fugue; le premier résulte de l'imitation appli- 
quée à la coupe continue; l'autre de son application à la 
coupe périodique. 

Aussi pour former une composition de l'un ou I autre de 
ces deux genres , il faut présupposer mentalement ou expli- 
citement une mélodie de 1 un ou l'au re genre, et aviser 
aux moyens d'y appliquer l'uue des espèces d'imitations, 
sauf l'observation des conditions et modilications particu- 
lières qui ont pour objet de donner à la composition plus 
d'intérêt, plus d'ordre, plus d'agrément. 

11 y aura donc en principe autant de genres et d'espèces 
de canons et de fugues qull y aura d'espèces de coupes 
mélodiques affectées d'autant d'espèces de modes dïmita- 
lion. Telles sont les considérations que l'on do.t toujours 
avoir présentes à l'esprit en lisant tout ce qui va être exposé 
sur ces deux genres de composition. 



CHAPITRE PREMIER* 



DES DIFFÉRENTES ESPÈCES DE CANONS. 

Ainsi que nous l'avons énoncé il y a un ins'ant, on appelle 
c anon une pièce de musique composée selon les règles de 1 1- 
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mitation canonique, et qu'il serait plus exact d'appeler/a^w 

canonique , 1 ). 

On comprend d'abord que le canon doit avoir autant 

d espèces que limitation. 
En conséquence on doit le considérer , eu égard 

t° Au nombre des parties : un canon peut être à deux, 

trois, quatre et cinq parties. 

2 g Aux intervalles par lesquels est imitée la partie princi- 
pale. Il y a des canons à la seconde supérieure et infé- 
rieure , à la tierce supérieure ou inférieure , à la quarte su- 
périeure ou inférieure, à la quinte supérieure ou infé- 
rieure, à la sixte supérieure ou inférieure, à la septième 
supérieure ou inférieure , à l 'octave supérieure ou infé- 
rieure. Les canons à la neuvième, à la dixième , etc., ren- 
trent dans ceux à la seconde, à la tierce, etc. 

Quand dans un canon à plus de trois parties les diffé- 
rentes voix suivent les deux premières en reproduisant la 
mélodie à l'octave supérieure ou inférieure, c'est un canon 

à intervalles égaux, liv. 5 , Pl. H % fig. 2. 

Quand la répétition ne se fait pas à l'octave, mais à 
tout autre intervalle , c'est un canon à intervalles inégaux , 
PI. lijfr. 3. 

3° Au mouvement. Il y a des canons par mouvement con- 
traire, par mouvement rétrograde et par mouvement ré- 
trograde contraire. 

4° A la figure d?s notes. Quand les parties imitent par 
augmentation ou diminution, il en résulte un canon ag- 
gravé ou un canon diminué. Ces deux sortes d altérations 
peuvent procéder en enchérissant successivement Tune sur 
l'autre , en conséquence 1 augmentation ainsi que la dimi- 
nution peut être double, triple, etc. 

5° Aux temps de la mesure. Il y a des canons à contre- 
temps dans la classe desquels on peut aussi ranger les ca- 
nons par imitation interrompue. 

Q Q Au nombre de voix principales. Ou il n'y a qu'une 

seule voix qui sert de règle aux autres ou il y en a plusieurs. 



(i) En d'autres termes, le canon est la reproduction d'un*» mélo- 
die» présentée par une parlie principale, imitée par d'aurres parties, 
sans aucun changement, ou bien avec cIps modifications plus ou moins 
importantes, desquelles résultent les différentes espèces de canons 

Les musiciens de la renaissance ont employé le mot grec Kavû»?, 
qui signifie règle t pour indiquer le mut qui eu donnait la solution, 
et par extension la parlie principale qui sert de règle ou de type, et 
de laquelle toutes les autres parties sont déduites, quelles que soient 
d'ailleurs les modiGgalions çonvcûliQnoçlles auxquelles on peut les 
•soumettre, ■ 
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Un canon composé d'une seule voix princ ? pale s'appelle canon 

simple, Pl. 12,/*. 1. 

Un canon composé de plusieurs voii principales s'appelle 
canon double, triple, etc., selon leur nombre. On en trouvera 
plusieurs exemples dans le cours de ce livre et notamment 
Pl. 67*/tr. 70. Ici le dessus et la taille sont les voix prin- 
cipales , la basse répond au dessus et l'alto à la taille. 

7 U A la qualité des parties et aux circonstances particu- 
lières de la composition. On fait des canons sur le plain- 
chant, Pl. 13, /*r. 5. et Pl. 14 Jfc 7. 

On en fait d autres avec des parties accessoires à la tierce , 
PI 14, /e. 8. 

On en fait aussi avec une ou plusieurs parties d'accompa- 
gnement y fg. 9. 

8° A la durée de l'imitation. Ou le canon est écrit de 
manière que les parties imitantes répètent en entier le 
chant de la première, et que pendant que chacune d'elle 
finit le chant primitif, celle qui a précédé les autres le re- 
commence, et alors on !e nomme canon perpétuel, canon sans 
fin OU canon obligé , Pl. Î2 9 fig. 4. 

Ou bien la voix, ou les voix qui suivent la première , ne 
répètent le chant que jusqu'à une certaine distance où se 
termine le canon , qui se nomme alors canon non perpétuel 

OU canon libre, Pl. \'ù,fig. 5. 

Si le canon perpétuel est composé de progressions tonales 
qui modulent successivement par quai tes ou par quintes , 
de telle sorte qu'a chaque reprise Ion change le ton, ce 
qui fait que l'on parcourt les douze modes en faisant ce qui 

S'appelle le tour du clavier, on le nomme canon circu- 
laire , Jig. 6. 

9° A la manière dont le canon est écrit. Le canon peut 

être ouvert ou fermé : on l'appelle canon ouvert lorsqu'il est 
en partition et écrit tout au long avec les signes de silence 
convenablement placés avant l'attaque de chacune des par- 
ties, voj. Pl. tbjjig. 13, et tous les exemples précédents de 
1 à 9 Le canon est fermé lorsquïl est présenté sur une seule 
portée et d'une manière plus ou moins obscure : ainsi Ton 
en voit qui sont écrits sans c»ef , sans signes ni barres de 
mesure , en un mot , sans aucune indication qui puisse aider 
à en déchiffrer le sens. D autres portent des inscriptions 
plus ou m ins claires, plus ou moins incomplètes, Pl. 16 , , 
fig. U, 15, 16, 17. Pour rendre [inscription d'un canon 
intelligible , il faut : 

a. Indiquer le nombre des parties nui la composent , et 
la distance du temps â laquelle elles doivent s entresuivre. 
Cela se lait au moyen d'un signe que I on trouvera Pl. 16 , 
fig* 18, 10, 20, 11. On place ce signe au-dessus ou au- 
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dessous des notes sur lesquelles la seconde voi* , la troi - 
sièrae, etc., doivent enlrer. 

£ Marquer l'intervalle par lequel la seconde voix doit 
répondre à la première : faire connaître si c'est à la quarte , 
à la quinte, à la sixte, etc., et indiquer si Ion a entendu 
parler d'intervalles inférieurs, cest-â*dire pris en dessous 
Cela peut se faire au moyen d'un chiffre que Ton place 
auprès du signe ci-dessus expliqué. Si la réponse doit se 
faire en haut on met le chiffre en dessus , on le i Jace en 
dessous si elle se fait en bas,//?. 20 cl il. 

Ce moyen serait sans cloute le plus simple et le pluscluir, 
mais il est le moins usité. On se Sert plus communément des 
clefs des différentes parties du canon ; on les met les unes 
après les autres, suivant Tordre de leur entrée sur la ligne 
unique où le canon <st écrit. Pour marquer le temps de 
l'entrée , il est bon de joindre à chaque clef les signes de 
silence que la voix doit observer Remarquez qu en ce cas 
les clefs doivent être choisies de telle sorte, que le canon 
écrit représente exactement ce que doivent chanter les par- 
ties qui reprennent le chant primitif : ainsi le compositeur 
qui aura écrit le chant primitif d un canon sur la clef de fa 
quatrième ligne , et qui voudra titre répoudre le dessus h 
la onzième, devra employer, non la clef de soi, mais la clef 
d ut sur la première lijmc pour indique la partie de cette 
voix. Pour faire répondre à la quinte . il devra se servir de 
la clef d ///, quatrième ligne , etc . Pl. 16 , fig. 22. 

y. Si la seconde voix et les suivantes doivent répondre 
par mouvement contraire, par diminution , par augmenta- 
tion , à co.itre-temps , par imitation interrompue , ces cir- 
constances et toutes les auires de même nature doivent 
être marquées. 

i. Si le canon ndmet plusieurs solutions, cela doit être 
indiqué, ?oit par des paroles, soit par des clefs renversées 
à la suite du canon , Jist. 2*. Quand nous traiterons de la 
manière de déchiffrer les canons , nous donnerons la liste 
d un grand nombre d'inscriptions énigmatiques tirées des 
anciens compositeurs en ce genre. 

f Quand le canon n'est pas perpétuel , on met un point 
d'orgue sur la note où finit la voix suivante. 

10° Un der nier point de vue sous lequel le canon doit être 
observé est le nombte de solutions dont il est susceptible 11 
est drs canons qui admettent une seule solution, d'autres 
qui en admettent plusieurs , ces derniers s'appellent cai 
poljmorphiques , c esta-dire multifoimes. 



IIUIR 



V 



Digitized by Google 



DE MUSIQUE. 



CHAPITRE II. 

MÉTHODE POUfi LA. COMPOSITION DES CANONS. 

S I er . Manière de faire un canon à l'unisson à plusieurs 

parties. 

On imagine une harmonie à aillant de parties que Ton 
veut, et on la met en partition , Jig. 23 : on fait ensuite 
entrer ces d Hërentes parties l'une après l autre, fig. 23 bis 9 
et voilà le canon achevé. 

Il n importe par quelle partie de l'harmonie débute le 
canon , et en quel ordre les autres s'entresuivent, les inter- 
valles restant toujours l s mômes, et toul accord y pouvant 
trouver place : seulement il faut que dans les entrées les 
règles du duo ou du trio ne se trouvent pus violées, puis- 

Îue ce qui est bon ensemble peut être mauvais séparément. 
In doit aussi faire en sorte de renfermer tonte i harmonie 
du canon dans 1 étendue d une douzième, aûn qu'il puisse 
être d'une exécution commode (lî. 

Pour disposer ce canon sur une seule portée , on transcrit 
les sujets dans l'ordre de leur entrée. Le premier su et Uni , 
on met le signe d attaque auprès de la note où commence 
le second, et ainsi de .^uite; et, comme les canons de cette 
espèce sont ordinairement perpétuels, on place des points 
au commencement et à la fin du canon pour indiquer qu'il 
doit êln* recommence autant de fois qu'on le juge convena- 
ble. Tout cela se comprendra en jeuint un coup d œil sur 
les exemples. 

La fier 21, n , offre la partition d'un canon h trois par- 
ties : on trouve ce même ca on écrit sur une seule ligne à 
la//>. 2i, h: au premier signe entre la seconde voix, au 
second la troisième; lou'es à l'unisson. Les points mis au 
commencement et à la tin servent de renvoi pour recom- 
mencer le canon. 

Pour les Jig. 25 et 20 , les signes tiennent lieu d explica- 
tion. 



(i) Kn'in l'on p^'il aussi remarquer qu'en g ri»»ral i! \ pu ooiiï* 
mod* de faire dp bu 1er le canon par l'une des parties extrêmes, et sur- 
tout pria parti* gray«. 
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Les fa. 27 , 28 , 29 , 30 , 31 offrent des canons à quatre 

parties : celui de la,/fe. 32 est à six parties, celui de 33 
a douze. 

On appelle dans ces sortes de canons, premier, second, 
troisième, etc., sujet, les diverses portions du canon qui 
en forment la partition Ce n ost toutefois qu'un simple canon 
composé réellement d'un sujet unique qui se repr» duit per- 
pétuellement par chacune des parties : si le canon avait 
vraiment plus d'un sujet , il ne pourrait s'écrire sur une 
seule ligne : on verra par la suite que ce serait un double 

canon. 

S IL Manière de faire un canon d l'octave. 

On écrit une harmonie à tel nombre de parties que l'on 
veut , en ayant soin d'en régler les intervalles sur le contre- 
point triple ou quadruple à l'octave , et I on fait ensuite en- 
trer convenablement chacune des parties qui composent la- 
dite harmonie. 

I es canons à l'octave ne doivent pas être confondus avec 
les canons à l'unisson, qui n'ont pas besoin d'être écrits en 
contre-point double. 

II y a aussi des canons dans lesquels une ou plusieurs par- 
ties répondent à l'octave et d'autres à des intervalles diffé- 
rents ; il en sera question au paragraphe 4, où nous traite- 
rons des doubles canons. 

On trouvera Pl. \% 9 fig. 34, a, la partition d'un canon à 
l'octave à trois voix, eyfe. 34, b y cette harmonie disposée en 
can m ; on remarquera que l'on a dû ajouter quelques notes 
pour orner la connexion et la rendre plus naturelle : les 
exemples 35, 30 et 37 sont du même genre, mais à quatre 
parties. 

S III. Manière de faire les canons d l'unisson , d la seconde , 
tierce , quarte , quinte , sixte , septième et octave a dt ux 
parties, par mouvement semblable et contraire , d temps 
égaux et à contre-temps 9 par imitation suivie ou interrom- 
pue. 

Pour composer des canons de cette espèce, on imagine 
un chant de trois ou quatre notes, ou davantage, et on ré- 
crit sur la portée de la partie qui doit commencer le canon. 
Ce même chant se reporte ensuite sur la seconde partie, et 
se répète, soit à l'unisson , soit à la seconde supérieure ou in 
férieure, soit à la tierce supérieure il inférieure, ou, en un 
mot, à tout intervalle praticable. On peulau«si se servir dans 
cette transposition du mouvement semblable ou cou traire , 
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à temps égaux ou à contre-temps t par imitation suivie ou 
interrompue , selon le dessein que Ton se propose. On re- 
tourne ensuite à la première voix, dont on continue le chant , 
de façon qu il s'accurde avec le chant de la seconde voix. Le 
chant que I on vient d ajouter se transpose comme le com- 
mencement, cl I on contii uede la sorte jusqu'à ce que le 
canon paraisse assez long ; s'il doit être perpétuel , c'est par 
la première voix qu'on le recommence dès qu'il s« trouve 
dans la seconde un intervalle convenable pour faire celte 
entrée, en d'autres termes, si Ihaimonie le permet; s M 
arrive que les deux, voix ne s'accordent pas ensemble, c'est 
toujours la première qu'il faut retoucher. 

Les exemples de la PL 21 , Jig. 38 et 39, sont des canons 
al unisson : le second n'est pas perpétuel. La Jig. 40, Pl. 22 
est un canon à seconde supérieure : la Jig. 41 en offre un 
à la seconde inférieure ; les jîg. 42 et* 43 sont pour la 
tierce supérieure et inférieure ; les Jig. 4i et 45 pour la 
quarte supérieure; \ajig. 46 pour la quarte inférieure ; les 
Jig. 47 et 48 pour la quinte supérieure et inférieure; les 
fig. 49 et 50 pour la sixte supérieure et inférieure ; les Jig. 51 
et5i sont pour la septième supérieure et inférieure; 'enfin 
H fig. 5.1 et 54, Pl. 24 , offrent des canons à l'octave supé- 
rieure et inférieure. 

Les Jig. 55, ôô t 57, 58, 59 et 60 offrent des exemples 
de canons par mouvements contraires : on en trouvera 
d'autres quand nous traiterons du canon polymorphique 

On trouve dans les Jig. 61 , 62, 63 et 64 des exemples de 
canons à contre- temps, et dans les Jig. 65 , 66 , 67 et 68 des 
canons à imitation interrompue. 

S IV. Manière de faire un canon d plusieurs parties par in- 
tervalles égaux et inégaux , par mouvement semblable et 
contraire et a contre-temps. 

On invente un chant de quelques notes et on l'écrit sur 
une portée ; on transpose ensuite ce chant à l'intervalle ou 
aux intervalles auxquels on Sie propose de faire un cation : 
ou revient à la partie primitive, et l'on en continue le chant 
de manière à ce qu'il s'accorde avec la seconde, et plus tard 
avec ia troisième, la quatrième, etc., le nouveau chant se 
transpose «gaiement dans les autres parties, et l'on conti- 
nue de même jusqu'à la fin. Si le canon doit être perpétuel -, 
on le reprend par la première partie dès qu'il se présente 
dans ia dernière un intervalle contre lequel on puisse le 
faire commodément sans blesser I harmonie : la troisième , 
la quatrième, etc., voix reprend le canon à son tour comme 
à l'ordinaire. 

•KUXiilffi JPARTI8, TON* |2 
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Si Ton veut que le canon soit assujetti au renversement 

par mouvement contraire ou rétrograde, ou enfin rétrograde 
contraire, on évite toute dissonnance: on n'emploie que l'ac- 
cord parlait et I accord de siite en redoublant au besoin la 
tierce de I accord parfait et la sixte de l'accord de sixte. 

La fig. 71 , PI. 27 , offre l'exemple d un canon à trois 
parties, la seconde voix répond à la quarte inférieure, la 
troisième à l'octave inférieure de la première et à la quinte 
inférieure de la seconde. I 

La fig. 72 présente un canon à trois à l'octave et à la i 
quarte. 

Les fig. 73, 7i , 75 , 76 et 77 sont des canons h la quinte 
inférieure à quatre parties : la troisième voix correspond à 
la première , la quatrième à la seconde. 

On voit aux fig. 78, 79 et 80 des canons à la quinte à 
quatre parties, la troisième voix se rapportant à la pre- 
mière , la quatrième à la seconde. Tous ces canons admettent 
les quatre mouvements ; nous y reviendrons en traitant des 
canons polymorphiques. 

A \nfig. 81 se trouve un canon à six parties à la quinte 
inférieure : les entrées de chaque voix s'y trouvent indi- 
quées. 

La fig. 82 est un canon à l'octave à trois dans lequel 
les parties s'enlresuivent à la distance d une noire. Le ca- 
non de likjig. 8J est d une espèce singulière, la seconde 
voix répond à la première à la quarte et par mouvement 
contraire; la troisième voix imite la première et la qua- 
trième la seconde. 

Les canons des fig. 84 et 85 sont à huit parties en deux 
chœurs, dont l'un répond à 1 autre par mouvement contraire. 
Eu portant les yeux sur les troisième et quatrième mesures, 
et en regardant les parties dans l ordre suivant : la plus 
haute; 2° la septième; 3° la seconde; 4 W la huitième; 
5° la troisième ; 0° la cinquième ; 7° la quatrième , et 8° la 
sixième partie, on trouvera qu'elles s eutrouivent toutes 
l'une l'autre à la distance d une noire, et qu en somme ce 
ne sont là que des canons a l'unisson établis sur les trois 
notes de l'accord parfait. Ost pourquoi un canon de cette 
espèce a reçu de son auteur le nom de trias harmonica. 

Tous les canons dont il a été parié jusqu ici ont été com- 
posés â intervalles égaux; mais, comme ou l a vu dans notre 
classification des diriérentes espèces de canons , on est libre 
de choisir tel intervalle que ce soit pour l'attaque successive 
des voix imitantes; on comprend des lors que h s iliverses 
combinaisons de ces réparties peuvent se présenter en fort 

grand nombre ; nous ne chercherons point à w faire Ténu- 
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mération. L'examen des exemples suivants donnera une Wée 
suffisante de cette espèce de canons. 

A la ]fig 80 , on trouvexin canon à la quinte inférieure à 
contre- temps, avec une voix ajoutée à la première résolution. 
Dans la seconde résolution , les voix s entresuivent à la 
tinte inférieure. 

La fig. 87, *, offre un canon à quatre parties à contre- 
temps dans lequel les voix s'entresuivent de diverses fa- 
çons Â la fa. 87, b % on voit le même canon renversé par 
mouvement contraire. 

Dans les canons de cette espèce, il ne faut employer que 
les intervalles consonnants, et I on ne peut faire ni deux 
tierces ni deux sixtes par mouvement semblable entre la 
première et la seconde partie , enfin, Ton doit observer le 
mouvement contraire et le mouvement oblique. 

La Jig. 88 est un canon de môme eenre que le précédent, 
et la fa. 89 n'en diffère que par la manière dont les voix 
font leur entrée. , . , 

Le canon de la fa. 90, PI 31, est a neuf parties qui s en- 
tresuivenî toutes l'une après l'autre à la distance d une 
tierce inférieure. 

S V. Manière de faire un canon circulaire. 

Les canons circulaires se composent d'après la méthode 
donnée dans l'article précédent. Seulement, au lieu de ré- 
péter le canon par l'intervalle qui lui sert de commence- 
ment on dépose la modulation de manière que la répéti- 
tion puisse être, faite par un intervalle différent, et l on con- 
tinue à suivre la progression adoptée, de manière à parcou- 
rir les douze modes. ( 

La fa. 91 , Pl. * offre un canon circulaire a deux par- 
ties sur une progression de quintes ascendantes. L'étoile dé- 
signe le moment de la reprise du canon. 

1 a fa 92 en présente un formé d une progression de 
quintes* inférieures, et la fa. 93 un autre composé dune 
suite de quartes inférieures. 

Les fa. 94 , 95 , 96 , 97, 98 offrent des progressions par 
mouvement contraire. * ..... 

Si l'on veut faire un canon de cette espèce a trois parties, 
on le dispose suivant les régies d un contre-point triple a 
l'octave. Ainsi, lorsque la seconde voix fait son entrée, la 
première continue et achève sa mélodie ert se conformant 
auxrtites règles par rapport h la seconde : cette addition se 
transporte proportionnellement dans la seconde partie, au 
moment où entre la troisième voix ; et lorsque celle-ci a fait 
«tendre le premier thème , la première voix recommence 
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le canon dans an antre ton , selon la progression fixée. 
Voyez Pl. 33,,/fc. 09, un canon de ce genre établi sur une 
progression de quartes en montant, et fig. 100 un autre 
canon sur une progression à la quarte inférieure. 

Quoique dans les exemples donnés le passage d'un ton à 
Tautre nesefasse que par quarte ou par quinte, on aurait tort 
d'en conclure que la modulation ne peut être amenée autre- 
ment : on est libre de l'effectuer par tierces , sixtes , sep- 
tièmes et secondes En tous cas, il faut remarquer que 
quand, dans un canon circulaire, les parties montent trop 
haut ou descendent trop bas , on renverse la progression en 
changeant celle de quarte montante en celle de quinte des- 
cendante, et réciproquement. 

On comprend aisément qu'un canon circulaire à quatre 
parties s'arrange comme celui qui n'est qu'a trois , avec 
cette différence que les notes a outées à la première partie 
doivent être reproduites par la quatrième avant que la pre- 
mière puisse recommencer le canon. Les trois canons , 
Pl. 31 9 fg 1 et 2 , et Pl. 35 ,fii?. 3, parcourent les douze 
tons de la même manière , et procèdent par trois quintes en 
montant et une quinte en descendant. 

La M. 4 offre un canon circulaire d'une autre disposi- 
tion. Toutes les parties entrent l une après l'autre à la quinte 
au-dessus, et la première, sans recommencer le canon, 
achève la modulation par quarte en descendant , après quoi 
les parties suivantes modulent continuellement par quintes 
en montant jusqu'à ce que le cercle soit entièrement par- 
couru , et qu'on soit revenu au ton primitif. Comme dans 
ce cas il n'y a qu'un seul et long suji l fondamental , et que, 
par conséquent , aucune partie n'est renversée à l'égard de 
l'autre, il n'y a qu'à procéder d'après les règles ordinaires de 
( harmonie sans avoir égard au contre-point à l'octave. Dès 
que la quatrième partie entre , on fait continuer la première 
avec les intervalles qui appartiennent au ton dans lequel la 
répétition du canon doit avoir lieu, et qui doivent faire har- 
monie avec les trois autres parties. On continue de même 
jusqu'à ce qu'on ait passé par les douze tons , et que la pre- 
mière partie puisse reprendre le canon comme au commen- 
cement. Un canon circulaire de ce genre peut être égale- 
ment traité à trois parties. 

Dans les exemples précédents , chaque modulation se fait 
avec rapidité dans les jfig. 5 et 6 , Pl. 30 ; les modulations 
successives sont plus éloignées l'une de 1 autre. Dans les ca- 
nons de ce dernier genre, on fait d'abord entendre un canon 
régulier écrit dans le mode principal , puis on le reproduit 
«tans un autre ton, où toutes les partie» à la fois se trouvent 
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transportées , et Ton continue ainsi jusqu'à ce que le cercle 
soit achevé , et que Ton rentre dans ce mode primitif. 

S VI. Manière de faire un canon par augmentation et di- 
minution. 

0 

Il est fort aisé de composer un canon par augmentation 
non perpétuel , et très-dillicile d'en faire un de celte espèce 
qui soit perpétuel ou sans On. Nous traiterons donc d'abord 
du premier. 

Pour composer cette espèce de canon , il faut : - t • 

t° Ecrire dans la partie qui doit commencer un chant do 
peu de notes qui doit être d'un mouvemeut vif. 

2° L'on reporte ce chant dans la voix suivante en dou- 
blait, triplant, etc., la valeur de chacune des notes, et celte 
r< production du chant peut se faire par mouvement sem- 
blable ou contraire, à temps égal ou à contre-temns, par 
imitation suivie ou interrompue, à l'unisson, à l'octave, à 
la seconde, à la tierce, à la quarte, à la quinte, etc. 

3° On revient à la première voix, et l'on en conti- 
nue le chaut de manière qu'il fasse harmonie contre la se- 
conde. 

i Q On transporte cette continuation à la seconde voix dans 
la proportion précédemment ûxée, et l'on continue de même 
jusqu'à ce que 1 on juge convenable de terminer l'imitation. 
On peut ensuite écrire le canon sur une seule portée , et 
Ion place un point d'orgue au lieu où la partie primitive 
cesse de fournir matière à l'imitation , et ne sert plus que 
d'accompagnement: c'est cette conclusion que I on appelle 
queue ou coda du canon. Quelquefois on donne au>si une 
coda a la seconde voix. En ce dernier cas , il est évident 
que lê canon doit être écrit sur deux portées. 

Le lecteur trouvera aux exemples du livre 5, pag. 37 , 
8, un canon par augmentation à l'octave inférieure, et 
M- 9 un canon augmenté à la douzième en dessous , cl 
par mouvement contraire. Le canon de la fm 10 peut être 
renversé à l'octave , comme il est indiqué à la Jiir. 1 1 . 

Si l imitation du canon doit être doublement augmentée , 
et par conséquent a trois parties , i) faut d'abord c bserver 
les trote premières règles données précédemment knsuile, 
lorsque la s coude partie a terminé par augmentai on le 
sujet par lequel commence la pr miére, on fait entrer la 
troisième par double augmentation , et répéter à la seconde 
le sujet de la première , qui do t nîors être arrangé suivant la 
seconde et la troisième partit». Autant on a de liberté dans 
les canons de cette espèce lorsqu'ils ne son» r ni à deux par- 
ties, autant Ton se trouve gêué lorsqu'il doit cire à trois 

Digitized by Google 



138 MANUEL 

parties. Voyez, page 38,y?*\ 12, un exemple d'un canon 
doublement augmenté. Pour écnre ce canon sur ure seule 
portée i il su(l!t de I cri e cimme il se voit dans la partie 
supérieure; le dernier point d orgue marque la fin de l'aug- 
mentation simple , et le premier celui de l'augmentation 
double. 

Observation. Quand un canon augmenté à deux parties 
est composé d'après tes règles du centre-point à la dixième, 
en évitant deux sixtes par mouvement semblable , il peut 
* être arrangé à trots parties au moyen d'une partie d accom- 

[jagnement à la tierce. Quand on prend les mêmes so ns à 
'égard d'un canon par triple augmentation , il peut être 
changé en quatuor. Cette partie en tierce , qui peut aussi 
s'écrire à la sixte ou à la dixième, s'ajoute d'ordinaire à lâ 
partie inférieure. Le canon de la fig 13, page 38, est à 
double augmentation , et susceptible de recevoir l'addition de 
la tierce ; il est de plus renversable à l'octave , comme on le 
voit fig. 14. Remarquez le monvement contraire de la se- 
conde' partie, et eu un mot la belle ordonnance de cette 
pièce. 

Quand le canon doit être triplement augmenté , on ne 
fait entrer la quatrième partie que lorsque la troisième 
achève le sujet primitif , et I on poursuit ainsi l imitation jus- 
qu'à ce rue l'on puisse terminer commodément; on arrange 
ensuite la coda d'après les trois autres parties. On voit, 
fig. 15, un canon de ce genre non achevé, dans lequel il 
faut aussi remarquer l'imitation à la septième par mouve- 
ment contraire. 

Pour ce qui regarde les canons perpétuels par augmen- 
tation , on n'en trouve qu'à deux parties . bien qu il ne 
soit pas impossible d'en composer a augmentation triple. 
Comme dans un canon de cette espèce la première voix 
achève deux fois son cercle pendant que la seconde ne e fait 
qu'une fois , la composition doit être conçue de façon que la 
partie principale soit deux fois en harmonie avt c l'autre. 
Les fig. 16, 17, 18, 19, 20, 21, 23 offrent des exemples 
de canons perpétuels augmentés -, ils peuvent tous se chan- 
ger en trios par l'addition d'une partie à la tierce. Il est 
permis, dans ces sortes de canons, défaire entrer 1 les par- 
tics ensemble. 

A proprement parler , il n'y a pas de canons par dimi- 
nution Supposons, en effet , qu on laisse prendre une 
grande avance à la partie principale, on la rejoint bien vite 
par des notes diminuées : alors d où tirer le chant ? Un 
canon de cette espèce , à moins çue la suite n'en soit indi- 
quée d'une manière quelconque, n'est donc qu'un fragment 
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d'imitation , tels que ceux que Ton emploie avantageuse- 
ment dans la fugue. 

D'un canon perpétue! par augmentation , il est évident 
que Ton peut en tirer une diminution en le faisant commen- 
cer par I endroit où le chant d augmentation précède celui 
par diminution Payez , Jig. 23 , un canon augmenté par 
mouvement contraire. A la huitième mesure de ce canon 
sont deux marques qui indiquent le lieu où les deux parties 
se rencontrent , et ou la basse a uu chant que le dessus 
imite par diminution , comme on le voit reproduit fig. 24. 
Voyez aussi les canons, Jig. 25 et 26, dérivés, le premier 
du canon augmenté , dont on voit le commencement Jig, 28 , 
et le second du canon, fig. 27. 

S VU. Manière de composer un canon rétrograde. 

Le canon rétrograde se compose communément à voix 
paires, cVst-à-dire à deux, quatre, etc , parties. Tout canon 
rétrograde à d<ux parties est simple, parce qu'une seule 
portée suffit pour récrire. Tout canon à quatre est double, 
parce qu'il faut deux lignes pour récrire, et ainsi de suite. 

le can >n devait être à trois parties, il faudrait l'écrirç 
en partition ou tout au moins sur deux lignes, ce qui n'est 
point usité. 

Pour faire un canon rétrograde à deux par mouvement 
semblable , on doit s'y prendre de la manière suivante : 

\ Q Après avoir Gxé le nombre de mesures que Je canon 
doit avoir , on fait un contre-point rétrograde à deux par- 
ties de la moitié du nombre de ces mesures ; par exemple, 
si le canon doit cire de huit mesures , on fait un contre- 
point de quatre mesures , et ainsi de suite. 

2° Après quoi ton écrit les deux parties sur une portée, 
et cet arrangement doit être fait de façon que la partie su- 
périeure fasse le commencement , et que la partie inférieure 
suive à rebours. 

Pour exécuter ces sortes de canons, l'un chante ou joue 
da commencement à la lin, l'autre de la fin au commen- 
cement, en répétant le canon chacun retournant sur ses 
pas ; celui qui commençait par la fin chante alors du com- 
mencement a la lin, et celui qui débutait par le commen- 
cement chante de la lin au commencement. Les Jig. 29, 
30 et 31, pag. 41, offrent un canon qui rendra facile l'intel- 
ligence des règles ci-dessus énoncées. 

Pour écrire le canon de \ajig. 31 sur une seule ligne, 
on pe it opter entre la partie supérieure ou inférieure; on 
voit au premier coup d'œil q;ie tes cinq premières mesures 
de cette pièce en sont le fondement. 



Digitized by Google 



i4o MANUEL 

On voit à la fis. 32 , un canon établi sur un contre- 
point de quatre mesures , qui offre une imitation à l'octave 
inférieure ; et à \afig. 31 un canon de même genre établi 
sur le contre-point des dix premières mesures. 

L&fig. 34 offre un canon rétrograde par augmentation r 
enfin les fig. 35 , 36 , 37 et 33 présentent des canons rétro- 
grades fermés, dont la solution e*t facile à trouver. 

Un Canon rétrograde par mouvement contraire à doux 

parties se fait de la manière indiquée il y a un instant, avec 
cette différence qu'il en faut régler l'harmonie sur le double 
contre-point rétrograde par mouvement contraire. 

La fig. 39 offre un contre-point destiné à servir de fon- 
dement à un canon rétrograde par mouvement contraire. 
On peut écrire ce canon de deux manières suivantes : 
1° on écrit la partie supérieure à rebours et par mouve- 
ment contraire, puis la partie inférieure sans en changer le 
mouvement, 40; 2° on écrit d'abord Ii partie infé- 
rieure par mouvement contraire et à rebours ; on y ajoute 
ensuite la partie supérieure sans en changer le mouvement , 
fig. 41 : on volt fig. 42 ce même canon résolu. 

Les canons ,fig. 43 et 43 bis , peuvent être chantés sur 
la rrrme ligne par deux personnes qui se tiennent vis-à-vis 
Tune de l'autre. 

Pour faire un double canon par mouvement rétrograde à 

quatre parties , on fait un contre-point de cette sorte d au- 
tant de mesures que Ion veut. On écrit ensuite le dessus 
sur la ligne d'en haut, et l'alto sur la même ligne, mais à 
rebours; ensuite on écrit la basse sur la ligne d'en bas, et 
Ton ajoute sur cette même ligne la basse écrite à rebours. 
L'exemple,/^. 44, servira d'éclaircissement. 



S VIII. Manière de faire les doubles canons* 

Un double canon consiste dans l'union de deux ou plu- 
sieurs canons par rapport aux intervalles Pour composer 
une pièce de ce genre . on détermine d'abord si le canon 
doit être perpétuel ou non Dans le premier cas, on ne 
peut employer que des accords consonnants; dans h* se- 
cond les dissonnances peuvent être admises. Un canon à 

nre parties se forme comme on va le voir : 1° on écrit 
la partie qui commence, quelques notes qui doivent se 
transposer dans la partie qui t'ait la réponse à la première ; 
cette transposit on se fait à tel intervalle et par tel mouve- 
ment que l'on veut. 

2° On invente un nouveau chant pour la troisième YOix, 
lequel doit être reproduit par ta quatrième. 
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3° Après ces entrées faites, on revient à la première et 
à la seconde partie pour continuer le canon. 

4° On passe ensuite à la troisième et quatrième partie, et 
l'on continue ainsi jusqu'à ce que l'on juge à propos de ter- 
miner le canon. 

H va sans dire que, lorsqu'une des parties principales fait 
un silence, il doit être exactement imité par la partie, 
puisque la suppression ou l'altération de la durée d'un si- 
lence troublerait la proportion des parties. 

On trouve, pag. 45, un double canon d'un bel 

effet (Il , le premier canon est entre la basse et l'alto, le 
second entre le ténor et le dessus Tous les deux sont à 
l'octave supérieure et par mouvem û nt semblable. 

Dans l'exemple de hjîsr. 46 on trouve un double canon 
dans lequel les sujets s'entresuivent comme dans une ftiirue 
périodique : il mérite en conséquence une attention particu- 
lière Le premier canon est h la quarte inférieure entre le 
dessus et la basse , et le second est à la quinte supérieure 
entre le ténor et l'alto. A la lettre •'*) on voit le premier 
canon second canon L'étoile sert à désigner une imita- 
lion d'un certain passage qui s'y fait entre les quatre par- 
lies. <c) Nouveau sujet qui se travaille entre les deux voix 
du milieu, (d Nouveau sujet qui se travaille entre les deux 
voix extrêmes, (e) Les deux voix moyennes prennent le pre- 
mier canon, en le renversant à l octave. (f\ Les deux ex- 
trêmes prennent le chant qu'on a vu à la lettre {c) % entre 
les parties du milieu et le renversement à l'octave g) Le 
premier canon rentre, quoique transposé, dans un autre 
[on. (h i Rentrée du second canon , tel qu'il commençait à 
la lettre (Ai. (i) Les deux voix du milieu prennent encore 
une fois le premier canon par renversement à l'octave. 
(* ! Passage relatif à celui de la lettre (d , qu'on travaille 
entre les quatre voix jusqu'au signe de repos ; après quoi 
limitation des parties cesse, et le canon ûnit. 

La Jig. 47 offre un canon perpétuel , par mouvement 
contraire, entre les quatre parties inférieures , celle d en 
haut ne servant que d'accompagnement. 



(«) Cet exemple et le suivant sont lires d'un» mes«e en canon com- 
pasee nn 1718 par Jean Joseph Kti*, auteur d 1 traité de contre-point, 
publié sous le tilre de Gradus ad parnastum, dont nous avons tiré 
•« exemples de contre-point sévère qui se trouvent à U fin de la prç 
«uerc section du livre précédent. 
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de régies sujettes à tant d'exceptions, qu'il est inutile de le! 
expose r ici. La seule marche raisonnable à prescrire dans 1 
composition de cette sorte de canons, c'est d avoir loujour 
les yeux sur deux notes de plain-chant à la fois; tant, 
l'égard de la première que de la seconde voix du eauon 
dont la mélodie et l'harmonie se forment par tâtonnement 
en retournant le chant et changeant les intervalles jusqu\ 
ce que les parties s'accordent convenablement. 

On peut au reste faire des canons de toute espèce par I 
plain-chant. 

Les /?. 5i et 55, pag. 40, o liront deux canons à l'unisso: 
sur un chant donné, et les exemples des fis;, suivantes, 56 
57, 58, 59, 00, 61, 62, 63, Ùi , 65 ,66, 67 et 68 en pré 
sentent aux divers autres intervalles. 

S XL Manière de faire un canon avec une partie daccom 

pagnement. 

Un canon de cette espèce se compose tout comme un ca 
non ordinaire, et l'on prend une des parties la plus grav< 
de préférence pour servir d'accompagnement aux autres 
elte recommence son cercle autant de fois qu'il est nécessaire 
On peut aussi traiter cet accompagnement d'une maniér 
spéciale, et s'en servir pour reuforcer l'harmonie. Ce 
canons peuvent être perpétuels ou ne pas l'être, selon l 
fantaisie de I auteur 

La/.?. 60, pag. 5i, sert d'accompigre Tient «u canon de ]i 
Jig. 70. Les /?. 71 , 72, 73, 74-, 75 offrent des exemple 
de canons accompagnés. 

S XII. Du canon polymorphus . 

On a vu précédemment qu'un canon polymorphus, poly 
morphique ou rnult. forme était un canon susceptible de di 
verses solutions; nous al Ion - maintenant en donner des exem 
pies , que nous accompagnerons de quelques ob?e vation? 

La/?. 77, page 50, présente un canon à l m i son pa 
mouvement contraire; on en voit le renversement à I 
douzième,/?. 78 , à la/?. 79 il prend le mouvement ré 
trogra icetse renverse sou* une nouvelle forme à la /?. 8( 

Les/?. 81 et 82 offrent deux autres canons, résolus d 
deux façons diff Tentes. 

La/?. 8>, PL 00, présente un ca:ion à 36 parties, e 
9 chœurs 

1 er chœur. La basse et le 'én >r commencent en raôm 
temps ; ta basse telle qu'on .4 vo 1 , e t nor à la d ouziém 
supérieure et par mouvement c Jiura re ; i alto ftpréi le 1 
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lencc d'une ronde, par l'octave supérieure, et te dessus en- 
tre en même temps , mais par la douzième supérieure et 
par mouvement contraire. 

1I« chatir. La basse et le ténor entrent à la fois comme 
dans le premier chœur, mais après une pause de deux ron- 
des; l'alto et le dessus en font autant, mais après une 
pause de trois rondes. 

III e chœur. La basse et le ténor entrent après quatre 
rondes; l'alto et le dessus après cinq rondes. 

IV e chœur, La basse el le ténor entrent après s x rondes ; 
l'alto et le dessus après sept rondes. 

V e chœur. La basse et le ténor entrent apres Luit ron- 
des ; l'alto el le dessus après neuf rondes. 
; \ 1 chœur La basse et le ténor entrent après dix ron- 
des ; l alto et le dessus après onze rondes. 

VU» chœur. La basse et le ténor entrent après douze 
rondes; l'alto et le dessus après treize. 

VIII e chœur. La basse et le ténor entrent après quatorze 
ronde s ; l'alto et le dessus après quinze. 

IX e chœur. La basse et le ténor entrent après seize ron- 
des; l atto et le dessus après dix-sept. 

On trouve,/^ .8£, PI. 60, un canon par augmentation, et 
qui peut *e transformer de quarante manières , pouvant 
être employé huit fns comme duo, dix-sept fois comme tno y 
et quinze /ois comme quatuor; il suilira de rapporter huit 
duos qui en proviennent, chacun pouvant y ajouter des par- 
ties à la tierce dixième ou sixte, pour eu faire des trios et 
des quatuors. I 9 La résolution du canon se fait à l'octave 
inférieure; toutes les deux voix commencent a la fois; I in- 
férieure, qui imite par augmentation , Huit par la dernière 
note de la troisième mesure, pendant que la supérieure 
se termine en même temps par les deux dernières mesures : 
cette solution est le fondement de tous les changements sui- 
vants de ce canon. 2° On renverse à l'octave la solution 
précédente. 3° On la renverse à la seconde supérieure. 
4* On la renverse à la dixième inférieure. 0*, 7*, 8 Q . 
des quatres derniers duos résultent des quatre précédents, 
en faisant prendre aux parties le mouvement contraire , sans 
cependant les renverser : on les corameuc toujours par les 
intervalles des canons dont ils dérivent. 

Berardi appelle le canon, 85, nœud de Salomon ; et 

Kircher le nomme labyrinthe , il est composé pour quatre- 
vingt-seize voix à vingt-quatre chœurs, il en est de ce ca- 
nou , tant à l'égard de la solution que de l'harmonie, comme 
du n. »3, qui vient d être expliqué il y a un instant. 

La//-. 85 ùis est un canon susceptible de plus de deux 
mille solutions. , * . « 
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On trouve, A<T- M, PI- 60, liv. 5, ir e section, un canon à la 
quinte inférieure; comme il n'importe par quelle note on com- 
mence le canon, et qu'il est composé de sept mesures, il 
S'ensuit qu'il peut se changer quatorze fois ; à l'égard du 
commencement, voyez fis;. 87, depuis la lettre «jusqu'à o. 
Quand on change ensuite les temps du canon en rendant 
mauvais ceux qui sont bons , et en rendant bons ceux qui 
sont mauvais , comme on voit fig. 88, Pl. 01 , et que I on en 
use ensuite à l'égard du commencement comme auparavant, 

On Obtient quatorze autres changements de Ce canon, Ce qui 

fait en tout vingt-huit changements. On le voit renversé par 
mouvement contraire, 89, d'où il résulte un canon à la 
quinte supérieure, lequel admet également les vingt-huit 

changements expliqués. 

Quand on altère un peu les notes par supposition , on 
peut renverser le canon par mouvement rétrograde, d'où il 
provient un canon à la quinte supérieure, lequel admet pa- 
reillement les vingt-huit changements en question, f^ojez 
Jîg. 90. 

En renversant le canon précédent par mouvement con- 
traire, fig. 91, on en obtient un à la quinte inférieure, ca- 
pable de se changer vingt-huit fois comme les précédents ; 

voilà donc cent douze changements en tout. 

On voit quatre nouvelles solutions du canon, fig. 92, 
93, 9i et 95, lesquelles se peuvent changer pareillement 

cent douze fois : voilà deux cent vingt-quatre changements. 

On découvre quatre nouvelles solutions,//^. 90, 97, 98 et 
99, il en est comme des précédentes à l'égard du change- 
ment : voilà donc trois cent trente-six changements. 

On voit encore deux nouveaux canons ,fig. 100 et 10Î, 
dont chacun peut se changer vingt-huit fois. cv?j cinquante- 
six changements ajoutés aux autres font trois cent quatre- 
vingt-douze changements . 

Les ftg. 2, 3, 4, Pl. 61 et 02, offrent trois canons à con- 
tre-temps, qui donnent quatre-vingt-quatre changements - 
YOÎIÙ donc quatre cent soixante-seize changements. 

Les dernières solutions du canon se voient enfin fig. 5 

Ct 0. Voilà en tOUt quatre cent soixante-dix-huit change- 
ments. 

Dans le canon polymorphus, fig. 7, les voix peuvent 
sentresuivre, non-seulement par tous les intervalles, mais 
encore par tous les mouvements à contre-temps, par 
imitation interrompue , par augmentation et diminution 
à deux, à trois et quatre parties. 

A deux parties. 1 A 1 unisson et à l'octave, depuis la 
fig. 7 jusqu'à 13 , les renversements des fig. 7, 8, 9 y 
compris : voilà dix-sept changements. 2° A la seconde ct 
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septième, fig. il. 22, 23, 24, 25, 26 et 27. Ce* sept exem- 
ples, y compris les renversements, donnent onze change- 
ments, et onze et dix-sept en font vingt-huit 3° A la tierce 
et siite, depuis l'exemple 48 jusquà 47 inclusivement. 
Pour avoir les solutions nu canon à la sixte, on renverse 
les exemples 40 et 48. Ces vingt- trois exemples, y com- 
pris les deux renversements ajoutés aux changements pré- 
cédents, en font maintenant cinquante-et-un. 4° A la quarte 
et quinte. Voyez les exemples 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55 
et 56. Ces huit exemples, ajoutés aux précédents , font mon- 
ter le nombre des changements à cinqtmntt-fkttf. 

Les canons qu'on voit fig. 63, 64, 05, et 25, 26, 27, peu- 
vent tous être changés en sept manières , comme aux exem- 
ples 7, 8, 9 et 10. Ces six fois sept changements, ajouté» 

aux autres, en donnent cent un. 

Les canons qu'on voit/.*. 60. 61 et 50, 51, et 52, peuvent 
tous être changés en six manières , comme I exemple 28, 
voyez fig. 60, 61, 62, 63, 64, 65, 66 et 67. Ces cinq fois 

six changements, ajoutés aux autres , en donnent en tout 

cent trenie-un. 

A trois parties. Tous ces duos peuvent se changer en 
trios par l'addition de tierce; exceptez-en les exemples 
7/ 8, 9 et 10, avec leurs renversements. On aura donc cent 
vingt-trois canons à trois parties , qui en font avec les autres 
deux cent cinquante-quatre en tout. Quand on change en- 
suite les tierces en dixièmes . on engendre encore cent vingt* 
trois changements , et quand on change les tierces en sixtes, 
on en produit encore cent vingt-trois autres. Ces deux 

cent quarante -six changements, ajoutés aux deux cent 
cinquante-quatre, donnent en tout cinq cents changements. 

A quatre parties. Les quatuors dérivent des trios , en y 
ajoutant une quatrième partie h la distance d'une tierce, 
dixième ou sixte; je n'ai pas examiné de combien de qua- 
tuors le canon peut être susceptible , je laisse cela aux cu- 
rieux ; cependant , à n'envisager que ces exemples, on di- 
rait auc presque tous en sont susceptibles. Supposé qu rl 
n'y en eût que trois cents , ce serait un nombre de huit 

cents changements. ^ 

On neut voir quel usasie on peut faire du canon dans ?a 
ni^ïSîe? E" examinant les fc. 70 , 71 et 72 Pl. 67 
et suiv. , on y peut encore étudier le canon libre 73. 
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CHAPITRE III. 

MANIÈRE DE DÉCHIFFRER UN CANON. 

11 faut que celui qui entreprend de déchiffrer un canon 
en possède au moins à un certain degré la composition , et 
surtout qu'il connaisse toutes les espèces d'imitations ; s'il ne 
réussit pas à résoudre le canon , après en avoir fait l'essai de 
toutes les manières possibles , c'est une marque que le canon 
est faux , et qu'il n'est pas susceptible de résolution ; exami- 
nons la chose de plus prés. 

La voix principale doit être exactement écrite. La mesure 
de l'air se trouve assez facilement quand elle n'est pas mar- 
quée; et il en est de même pour les clefs , s'il n'y en a point. 
Le nombre des parties se trouve encore de même ; et, par les 
différentes épreuves qu'il faudra faire , on verra facilement 
si le canon est susceptible de plusieurs résolutions ou 
non , etc. Nous supposons donc qu'il s'agit ici d'un canon 
qui se présente sans clef, sans mesure et sans les autres 
signes d'inscription ; moius il y manque de ces signes el 
moins le canon est caché. 

La première chose à faire est de donner une clef aux* 
notes ; on s'occupe ensuite de les mettre en mesure et de les h 
écrire dans le ton le plus naturel : on commence ensuite à 
essayer toutes les huit sortes d'imitation, celle à l'unisson, 
à la seconde, à la tierce, à la quarte, à la quinte , à la sixte, 
à la s?plième et à l'octave , en haut et en bas ; on essaie ces 
imitations par mouvement semblable et contraire , par 
mouvement rétrograde et rétrograde contraire, dans un 
temps égal ou à contre-temps , après la pause d'une ronde 
ou davantage, d'une blanche, noire, croche, etc., par 
augmentation et diminution, et par imitation interrompue. 

Après avoir bien déchiffré une partie du canon, ce qui 
se connaît quand elle s'accorde avec la partie principale , il 
ne sera pas difficile d'en trouver les autres s'il en admet 
plusieurs. 

C'est par la connexion qu'on connaît si un canon est per- 
pétuel ou non perpétuel , et par le contre-point s'il peut être 
augmenté des parties de la tierce , ou s'il peut être renversé 
par mouvement contraire, ou s'il admet plusieurs solu- 
tions , etc. 

Voilà tout ce qu'on peut dire de la méthode de déchiffrer 
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un canon. Outre une connaissance de tons les tours possibles 
d'harmonie, il faut du temps et de la patience. On trouvera 
quatre canons fermés,./?/?. 74 etsuiv., sur lesquels un cu- 
rieux peut essayer ses forces. Il n'y a peut-être que celui de 
l'ex. 76 qui soit un peu difficile; les autres se déchiffreront 
sans peine, et l'on peut commencer par ceux-là ^quiconque 
n'a jamais déchiffré de canons aisés, n'en déchiffrera jamais 
de difficiles. 



CHAPITRE IV. 

COMPLÉMENT ET RÉFLEXIONS SUR L'USAGE DES CANONS- 

Les anciens maîtres exigeaient que leurs élèves s'exer- 
çassent longtemps à composer et à déchiffrer des canons; 
quelques-uns d'entre eux attachaient môme à cette étude une 
importance qu'elle n'a pas en réalité Ainsi H fut un temps 
où l'on rencontra des maîtres assez fous pour faire subir 
comme épreuve scientifique^ un confrère qui leur était pré- 
senté, le déchiffrement d un canon obscur et quelquefois 
même absolument indéchiffrable. Souvent on ajoutait à ces 
énigmes musicales certains mots qui , si I on n'en savait d'a- 
, vance la signification , étaient eux-mêmes une autre énigme 
qu'il fallait préalablement deviner. Voici la liste d'une 
partie de ces mots , telle qu'elle a été recueillie par le père 
Martini : 

1. Clama ne cesses. 

2. Otia dant vitia. 

3. Du faciant sine me , non moriar ego. 

k. Omnia si perdas , famam servarc mémento. 
Qua semel amis sa 7 posteà nulius eris. 

5. Sperare et prestolari multos facit morari. 

6. Otia securis insidiosa nocent. 

7. Tarda solet magnis rébus inesse fides. 

8. Fuge morulas. 

Chacun de ces mots ou énigmes indique que les parties 
qui répondent doivent négliger les pauses qui se trouvent 
dans celle qui a proposé le canon , et ne chanter que les 
notes. 

9. Misericordia et veritas obviaverunt sibi. 
. 10. Justitia et pax se osculatœ sunt. 

11. JVescit t'ox missa reverli. 
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12. Semper contrarius cslo. 

13. Signa te signa temerè me tangis et angis. 

Borna tibi subito motibus ibit amor, 

1 4. Frangent i Jidcm fîdes frangatur eidem, 

J5. Borna caput mandé , si verteris , omnia vincit. 

16. Milto tibi metulas , érige si dubitas. 

17. Cancrisat 9 ou canit more ffœbreorum. 

18. Betrograditur. 

19. Vadam et veniam ad vos. 

20. Principium et Jinis. 

i Ces douze mots signifient que de deux parties qui répon- 
dent à la partie proposante, Tune doit commencer à la 
première note du chant proposé, et aller jusqu'à la fin; 
l'autre commence à la dernière note, et poursuit toujours 
en reculant jusqu'à la première. 

21. Sjrmphonizabis. 

Répondez à l'unisson. 

22. Omne trinum perjectum. 

23. Trinitas H unitas. 

24. Trinitatem in unitate veneremur. ' 

25. SU trium séries una. 

20. Vidi très viri qui erant lœsi. 

Ceux-ci veulent dire tout simplement que de la partie 
proposée on doit tirer deux autres parties qui forment un 
canon à trois Yoix , et qui prennent ordinairement à l'unis- 
son ou à l'octave. 

27. Manet altà mente repostum. 

28. De ponte non cadit qui cum sapientiâ vadit. 

Que deux , trois , ou plusieurs voix , répondent à la propo- 
sition. 

29. Tantum hoc répète quantum cum aliis sociare videbis. 

30. Non qui inceperit , sed qui perseveraverit. 

31. Jtque rcditquc frequens. 

Un petit trait de chant qui est dans une partie doit se 
répéter jusqu'à ce que les autres parties aient fini de chanter. 
Il ne s'agit que de distinguer dans le canon ce petit trait de 
chant , et de le continuer sans l'interrompre jusqu'à la fin. 

La partie qui répond doit doubler ou tripler la valeur des 
notes, ou les diminuer de la moitié, ou des deux tiers, etc. 

34. Digniora sunt priora. 

La partie qui répond doit chanter les notés dans l'or- 
dre de leur valeur respective , et non dans l'ordre où elles 
sont notées : c'est-à-dire les maximes d'abord , ensuite les 
longues, puis les brèves, les semi-brèves, etc. Quel travaill et 
quelle pénible futilité ! . , . 
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Chaque fois que le chant ou le sujet recommence, il faut 
descendre ou monter d'un ton. 

37. Et sic de singulis. 

Si la première note est suivie d'un point , la partie ré- 
pondante doit chanter en pointant toutes les autres no- 
tes. 

38. Nigra sum sed formosa. 

39. Cacus non judicat de colore. 

La partie qui répond doit chanter les noires, comme si 
c'étaient des blanches. 

40. Qui se exaltât humiliabitur. 

41. Qui se humiliât exaltabitur. 

42. Plutonia subit régna. 

43. Contraria contrariis curant ur. 

44. Qui non est mecum contra me est. 
45 Duo aduersi adverse in unum. 

On doit chanter la réponse en sens contraire , de manière 
que si îa partie proposante monte , la répondante descend, 
et si la première descend , la dernière monte, 

46. De minimis non curât p rai or. 

La partie répondante ne doit chanter ni les minimes 
ni les semi-minimes, c'est-à-dire ni les blanches ni les 
noires, quoiqu'elles soient notées dans la proposition. 

47. Me opportet minni , illum autem crescere. 

L'antécédent , ou partie proposante, diminue de la moi- 
tié la valeur des notes , et la partie répondante les aug- 
mente du quadruple. 

48. Qui venit post me ante me factus est. 

Le conséquent, ou la réponse est faite avant l'antécé- 
dent ou la proposition : alors le véritable sujet du canon 
n'est pas le premier chant qui se fait entendre , c'est celui 
qui répond. 

40. Exurge in adjutorium mihi. 

Répondez à l'unisson. 

50. fous jeûnerez les quatre temps. 

Répondez après la valeur de quatre temps, c'est-à-dire 
de quatre brèves. 

51. Respice in me : os tende mihi faciem tuam. 

La partie répondante chante les mémos notes que celle qui 
propose, mais en sens contraire ; de façou que l'une est tou- 
jours tournée vers l'autre. 

52. Cantus duorum f acier um. 

53. Toile moras , plactdo maneant suspirja canlu. 

t On peut chanter la réponse avec les pauses , ou sans les 
Pauses, mais il faut toujours observer le soupir, t'U y ça 
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a un écrit dans la proposition , pour que les temps soient 
toujours complets. 

54. Dum lucem habetis crédite in lucem. 

55. Qui sequitur me non amhulat in tenebris. 

La partie qui répond ne chante point les notes noires , 
mais seulement les blanches. 

56. Jntendami chi pua , che m intend' io. 

M'entendra qui pourra , moi je m'entends. 

Pour celle-ci, c'est vraiment une énigme; et |e déû 
énoncé dans cette phrase italienne n'est point une fanfa- 
ronade ; sans une attention extrême, et une grande habitude 
de ce gepre de musique , il est impossible d'en deviner le 
mot. 

On a remarqué avec raison que tout ceci n'était au fond 
que des niaiseries scientifiques dans lesquelles la musique 
était faite seulement ppur les yeux, et semblait oublier le but 
qu elle doit sans cesse se proposer d atteindre, savoir : d'émou- 
voir la sensibilité des auditeurs par des chants intéressants et 
expressifs , et de charmer les oreilles par l'enchaînement de 
mélodies agréables soutenues d une belle et savante harr 
monie. 

On a donc rejeté le canon émigmatique ; et si l'on a con- 
servé l'usage des canons scientifiques dont nous avons étudié 
toutes les formes et toutes les espèces , c'est qu'un pareil 
travail fournit une infinité de ressources qui se trouvent au 
besoin à la portée du compositeur. Les canons, lorsqu'ils sont 
bien traités , sont susceptibles de se montrer dans toute es- 
pèce de musique : on les entend avec plaisir à l'église , au 
théâtre , au salon. Ceux que I on introduit dans la musique 
d'église doivent toujours avoir un caractère de gravité noble 
et imposante ; ils ne doivent pas s'écarter un moment des 
tournures propres au contre-point fleuri ; c'est en lui qu'ils 
doivent puiser les ornements qui leur donnent de l'intérêt et 
de la variété. 

Au théâtre et au salon , ce ne sont plus des canons scien- 
tifiques que l'on met en usage; on traite ces morceaux d'une 
manière plus légère, que nous allons exposer dans l'instant* 
On comprend facilement que si la situation dramatique le 
comportait, on pourrait sans inconvénient introduire un 
canon du style grave et sévère dans un opéra. Ceux qui se 
plaisent à feuilleter quelquefois les vieilles partitions, en 
trouveront un bel exemple dans l'un des chœurs de Ylphi- 
génie en Tauridede Piccinni. Lesprétrcssesdc Diane chantent 
un chœur à deux parties , qui forment canon à la quarte; 
l'effet en est vraiment ravissant- La contrainte y est telle- 
ment adoucie par la beauté du chant des deux parties qui s« 

répojndçji* ,jgil çajg^ 

- 
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plus douce et plus religieuse que si ces deux parties se di- 
saient entendre à la fois. Mais, ajoute le môme auteur , ce 
sont là de ces secours de l'art qui ne sont pas entre les 
mains de tout le monde ; ils ne sont qu'un jeu pour un com- 
positeur qui joint la profondeur des connaissances à la ferti- 
lité du génie : pour d'autres, ils offriraient d'insurmontables 
difficultés. 

Les canons doitf on fait le plus souvent usage de nos jours, 
sont les canons à l'unisson ou à l'octave. Ordinairement aussi 
on donne au sujet une étendue assez considérable , qui ce- 
pendant ne doit pas excéder une vingtaine de mesures ; il 
s'en trouve aussi qui n'ont que deux , quatre , huit me- 
sures , etc. 

Le plus souvent ces canons sont à trois , et quelquefois à 
quatre voix égales. 

Pour les canons à l'unisson , Ton suit les régies que nous 
avons données plus haut, page 131, en ayant soin de traiter 
les parties et de les distribuer entre les voix, en telle sorte 
que la partie la plus saillante se montre la première , et que 
lors de l'entrée de la seconde celle qui s'est montrée d'abord 
forme avec la nouvelle un duo correct, puis qu'à l'entrée de 
ia troisième l'harmonie à trois s'établisse bien. Les canons 
de ce genre s'écrivent habituellement sur une seule ligne et 
sans accompagnement obligé. 

Si le canon doit être à l'octave , il faut l'écrire en contre- 
poinkrcnversablc, afin que le résultat harmonique ne cesse 
pas d'être bon par suite de la transposition des mélodies; 
c'est-à-dire qu'il faut suivre les règles données ci-dessus , 
page 132. 

Tout canon écrit de celte manière peut être chanté par 
des voix égales , mais la réciproque n'a pas lieu. 

Comme le contre point double ne présente pas toujours , 
pour le canon aùquel on veut donner une tournure moderne 
et agréable, des ressources suffisantes en raison de l'impos- 
sibilité de compléter les accords par suite du changement 
de la quinte en quarte dans le renversement , on peut ajou- 
ter une voix d'accompagnement qui corrige continuelle- 
ment les fautes que feraient les autres parties entre elles. 
On a quelquefois employé à cet effet, non une partie vocale, 
mais une partie instrumentale ; c'est une mauvaise ma- 
nière, car la correction y est nulle quant à l'effet. 

On a quelquefois formé une des parties d'un canon au 
moyen d'un air connu, ou d'une phrase d'un tel air; on amène 
alors le motif et les paroles par les paroles des autres par- 
ties. M. Berton a publié dans ce genre d'excellentes petites 
pièces, qui sont de véritables modèles : on peut citer en p^v- 
^4k£l^m^^-d^U%liçnri IY, celui qu'il a composé pour 
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une fête donnée à Grétry, où il amène trcs-heureusemcnt 

le refrain de Ce compositeur : Moi je pense comme Gré- 
goire. 

Le canon scientifique n'a plus d'accès ailleurs que dans la 
musique de pupitre ; encore n'en fait-on généralement qu'un 
usage fort sobre : il est rare surtout qu on s'astreigne long- 
temps à la contrainte que ce genre exige. On peut , du 
reste ? au moyen de la facilité qu'ont les instruments de faire 
une foule de passages inabordables pour les voix , donner 
aux canons en musique instrumentale une tournure neuve 
et piquante, et plusieurs compositeurs y ont réussi. 

Du reste , si de nos jours on écrit fort peu de canons scien- 
tifiques , c'est sans doute pàrce que ce genre offre des difli- 
cullés qu'on ne peut vaincre qu'après avoir sérieusement 
étudié cette partie , et c'est ce dont beaucoup d'élèves se 
dispensent ; on voudrait n'avoir qu'à les plaindre de négliger 
une ressource qui, en plusieurs cas, pourrait leur être utile; 
mais parfois on est bien obligé de relever l'ignorance de 
ceux qui se permettent de tourner en ridicule un genre de 
composition qu'ils ne comprennent pas, et d'abaisser une 
science qu'ils feraient mieux d'étudier. Sans doute ces ca- 
nons cnigmaliques, dont nous avons parlé plus haut, sont de 
difficiles et vaines bagatelles {difficiles nugœ) , mais ce n'est 

Ks là la science, c'en est l'abus , et tout le monde sait que 
n fait trop souvent abus des meilleures choses. 
Ces réflexions seront également applicables à la seconde 
section de ce livre. 
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SECTION DEUXIEME. 



CHAPITRE PREMIER, 

i 

DE LA CONSTITUTION DE LA FUGUE ET DE SES DIFFÉRENTE^ 

ESPÈCES. 

% I er . En quoi consiste la fugue. 

- 

La fugue est une pièce de musique fondée sur les règles 
de l'imita t khi périodique. 

Le mot fugue vient du Mmfugare, chasser , parce qu'une 
voix semble poursuivre l'autre, ou du mot fugere , fuir , 
éviter, parce qu'une voix semble sans cesse éviter l'autre. 

En général , un morceau de musique est partagé en deux 
sections , et quelquefois davantage, ainsi qu'on l a vu quand 
nous avons traité de la mélodie. Cette division n'existe pas 
dans la fugue qui doit continuer d'un bout à l'autre sans in- 
terruption. 

Une fugue peut être composée à deux, trois» quatre» cinq et 
quelquefois plus de parties ; il en résuite que , prise sous ce 
seul point de vue , elle se divise en autant d'espèces que 
l'on y emploie de parties. 

Dans une fugue, quelle qu'en soit l'espèce, il faut considé-> 
rer cinq choses, savoir : 

1° Le thème ou sujet; c'est le principe ou l'élément mu- 
sical de la fugue. 

2^ La réponse ou conséquence. Ainsi s'appelle la re- 
production du sujet dans une autre partie qui le reproduit 
plus haut et plus bas. 

3° La répercussion , c est-à-dire la réunion du sujet et 
de la réponse , selon l'ordre où ils se présentent tour à tour 
dans les différentes parties. Ce mot est souvent employé ré- 
ciproquement pour désigner la réponse. 

4° La contre- harmonie , autrement le contre-point, qui 
accompagne , soit le sujet , soit les diverses répercussions. 
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$° L'harmonie , au moyen de laquelle on remplit l'inter- 
valle d'une répercussion à l'autre. 

S II. De la fugue régulière et irrégulière. 

On appelle fugue propre ou régulière celle dont la com- 
position est basée sur les cinq points énoncés dans le para- 
graphe précédent. 

On appelle, au contraire, fugue impropre ou irrégulière celle 
où Ton s'écarte plus ou moins de ces principes. Les fugues ir- 
réguliéres sont communes dans la musique instrumentale : ces 
pièces ne consistent souvent que dans la fréquente répétition 
d'un même trait présenté dans divers tons, et accompagné 
plus ou moins sévèrement. On écrit ordinairement de tels 
morceaux dans un mouvement rapide (1); on les a quel- 
quefois , assez mal à propos , appelés caprices. Ce qui en 
distingue le sujet, c'est qu'il est écrit avec des notes de peu 
de durées, et accompagné avec toute liberté, tandis que dans 
la fugue régulière on a l'habitude d'employer de grosses 
notes , et de donner aux accompagnements les tournures du 
contre-point fleuri. 

11 y a deux sortes de fugues régulières , la fugue sévère 
ou obligée, et la fugue libre. La première est celle qui, 
dans tout son cours, est travaillée entièrement sur un 
motif unique qui en est le sujet, et qui doit continuellement 
se faire entendre , soit dans son entier , soit en partie Dan* 
cette espèce de fugue , on n'admet aucune harmonie qui 
ne dérive de ce sujet principal. Du reste , on peut imiter 
par augmentation ou diminution, et par opposition de temps 
et de mouvement. En italien, on appelle cette fugue fuga ri- 
cercata, c'est-à-dire un chef-d'œuvre de fugue: on tâche, 
soit au milieu, soit à la fin, de tirer un canon du sujet. C'est 
dans ce goût que sont travaillées la plupart des fugues de 
J.-S Bach, et c'est sur cettç espèce que les professeurs exer- 
cent surtout leurs élèves. 

La fugue libre est celle qui n'est pas traitée uniquement 
sur un sujet, mais dont le sujet disparaît de temps eu temps 
et à propos; la réponse doit avoir de la ressemblance avec 
la nature du sujet, dés qu'on l'établit dans I harmonie; elle 
doit être conduite jusqu a la lin au moyen de l'imitation et 
de la transposition. C'est ainsi que sont travaillées la plupart 
des fugues de Handel. Quelquefois on fait en sorte qu une 
fugue irréguliére soit coupée ou terminée par une espèce de 



(i) tes compositeurs placent souvent 1c mot fttçato en téte de ce* 
sortes de pièces, 
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canon entre une ou plusieurs voix , ce qui en augmente I a- 
térét. 

S III. De la double fugue. 

* 

Souvent on ne se borne pas à employer un seul sujet dans 
une fugue , mais on en conduit plusieurs de front : on la 
nomme alors la fugue à deux, trois, etc., sujets , autrement 
fugue composée, ou simplement double fugue , quel que soit 
d'ailleurs le nombre des sujets. A l'avenir nous nous servi- 
rons de celte dernière dénomination. 

En ce qui concerne la double fugue, on doit ob- 
server : 

1° Oue le chant par lequel le morceau commence, et qui 
en est 'le premier sujet, se nomme simplement sujet, et 
que tous les autres sont autant de contre-thèmes ou contre- 
sujets. 

2 P Qu'il est néectsaire , après les premières entrées ou 
répercussions ordinaires de la simple fugye fixées sur le nom- 
bre des parties, que le sujet et la réponse se rapprochent 
pour produire de la diversité ; la double fugue exige que 
les différents sujets dont elle est composée se présentent tour 
à tour au moyen du renversement des parties , ce qui sup- 
pose que celui qui veut s'exercer dans ces deux espèces de 
fugues ait acquis la connaissance des ressources que peut lui 
fournir le contre-point double , dont nous avons traité dans 
le livre précédent. 

S IV. Des différentes espèces de fugues par rapport aux 

diverses sortes d! imitation, 

A l'égard des différentes espèces d'imitation , on peut 
former six classes de fugues. 

La première classe est celle qui tire son nom des intervalles 
auxquels se faitia réponse ; ainsi Ton peut faire des fugues 
à l'unisson, à la seconde, à la tierce, à la quarte, à la 
quinte, à la septième, et enfin à l'octave. Ces intervalles se 
comptent toujours en dessus; ainsi quand on parle d'une fugue 
à la seconde, il reste entendu que c'est à la seconde supé- 
rieure. La fugue la plus parfaite et la plus usitée est celle qui 
se fait à la quinte du ton , ou par renversement à sa quarte : 
le grand avantage qu'elle offre est de fournir l'imitation sur 
les cordes principales du ton dans la région de la tonique et 
de la dominante. 

La seconde classe comprend les fugues qui tirent leur nom 
de la nature du mouvement, dans lequel se fait la ré- 
ponse. Ainsi il y a des fugues , l g â mouvement semblable ; 
à mouvement contraire, autrement appelées contre- 
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fugues ; 3° des ftigues rétrogrades ; et 4° enfin , des fugues 
rétrogrades par mouvement contraire. 

La troisième classe comprend les fugues qui tirent leur 
nom de la valeur des notes, par lesquelles se fait la réponse, 

fugue augmentée et fugue diminuée. 

La quatrième classe se compose des fugues à contre- 
temps , appelées autrefois fugues per arisn et thesin. 

La cinquième classe est celle des fugues à imitation in- 
terrompue. 

Enfin , la sixième contient les fugues mixtes dans les- , 
quelles se présentent toutes les espèces que nous venons de 
détailler. 

Nous avons dit, il y a un instant, que la fugue à la quinte 
était la plus parfaite ; elle admet naturellement le mélange 
de fugues à la quarte et à l'octave , et il est aisé d'en conce- 
voir la raison. 

La réponse doit régulièrement suivre le sujet en montant 
d'une quinte. Différentes circonstances peuvent souvent s y 
opposer, et alors la réponse vient se placer à la quarte du 
sujet. Quand on dit que la fugue de quinte fait toujours la 
réponse une quinte plus haut que le sujet, c'est que le ren- 
versement de cet intervalle de quinte produit une quarte 
vers le bas, et il en est de même si l'intervalle de la réponse 
est une quinte au-dessus ou une quarte au-dessous du sujet, 
et réciproquement. Observons encore que , d'après les rè- 
gles de la répercussion du sujet , on peut , sans transposer la 
quinte , répéter de suite l'octave, et qu'il se trouve des com- 

Î)Ositions où le sujet aussi bien que la réponse restent dans 
e ton principal, d'où leur vient le nom de fugue d'octave. 

Quant aux autres classes de fugues, on n'y* remarque rien 
qui les distingue des premières, quand elles vont par mou- 
vement semblable. On en trouve beaucoup d'exemples dans 
de bons auteurs. 

Les fugues rétrogrades , les fugues rétrogrades par mou- 
vement contraire, et les fugues augmentées et diminuées, ne 
s'emploient en général que pour donner de la variété aux fu- 
gues ordinaires , soit à leur milieu, soit vers leur lin. 

Les fugues à contre- temps s'emploient surtout lorsque l'on 
tire du sujet un canon serré. 

Enfin , Ton se sert de l imitation interrompue dans les fu- 
gues ordinaires pour produire un changement dans les ré- 
percussions. 

La classe mixte contient toutes les autres sortes de fugues, 
dans lesquelles le compositeur tranche sans façon la difficulté 
qui l'arrêterait; celles où, par exemple, la réponse au sujet 
non-seulement change de mouvement , mais encore change 
brusquement la valeur des notes. 

DEUXIÈME PARTIE. TOME II. i / t 
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Les anciens se servaient des dénominations suivantes potir 
spécifier la marche des notes dans les fugues : 

i° Fu°a composita ou recta , quand les notes allaient par 
degrés conjoints; 

2° Fuga incomposita , quand les notes allaient par 

saut ; 

3* Fuga nuihenticfi , quand les notes tendaient vers le 
haut ; 

i Q Fitga plagalh , quand les notes tendaient vers le bas. 

Ces deux dernières dénominations , qui doivent leur ori- 
gine à l'ancien système musical , sont , comme on le voit , 
fort peu importantes. 

Dans les chapitres qui vont suivre, nous traiterons séparé- 
ment des cinq points constitutifs de la fugue que nous avons 
énoncée plus haut. 



CHAPITRE IL 

DU THÈME OU SUJET. 

Tout sujet n'est pas propre à la fugue ; et parmi ceux 
qui lui conviennent, tel sera bon pour violon ou flûte , qui 
ne le serait pas pour la voix , le piano , l'orgue , etc. D'au- 
tres sujets sont plus convenables pour deux voix que pour 
tr>is ou quatre. On do t donc observer, dans la recherche 
d'un sujet de fugue , l'arrangement et la qualité qui con- 
viennent à l'instrument et au nombre de voix que l'on veut 
employer. Enfin , soit que l'on compose pour les instru- 
ments , soit que I on compose pour les voix , il faut considé- 
rer , 1" la longueur; 2° la mélodie du sujet. 

S I er . De Vétendue du sujet. 

La longueur do la fague est arbitraire ; cependant, pour 
y bien réussir , on doit examiner dans quel mouvement on 
l'écrit. Plus ce mouvement est lent, moins le sujet doit être 
long ; plus la mesure est vive , plus il doit être étendu. Une 
suite de tons , ennuyeuse d'elle-même quand elle se montre 
sans accompagnement i l est bien davantage si la mesure 
est traînante Plus le sujet se répète , meilleure est la fugue. 
Une composition courte se conçoit facilement et se retient de 
même. L'auditeur a la facilité, s'il n'a pas bien saisi le com- 
mencement, de bien concevoir la fugue par les différentes 
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répercussions qui se font entendre au moyen des transposi- 
tions, et peut ainsi en juger tout l'ensemble. Le fuguiste 
qui improvise ne court pas le danger de perdre sa pensée , 
ce qui arriverait s'il s'égarait dans des phrases trop longues 
et délachées du sujet. Soit qu'il travaille sur le papier ou 
d'inspiration , son travail devient ainsi plus facile. 

La clarté dans la fugue est peut-être le point le plus es- 
sentiel. La bonté d'un sujet de fugue ne dépend pas de son 
étendue, et rarement on se plaint qu'il soit trop court. On 
ne saurait donc préciser le nombre de mesures dont le sujet 
doit être composé. Ce que Ton peut donner pour certain , 
c'est qu'il est d'une étendue suffisante lorsqu'il offre une idée 
nettement composée. Ceci fait assez comprendre qu'il ne 
peut dépasser huit à dix mesures , et qu'il peut au contraire 
se restreindre à deux ou même à une seule mesure : les su- 
jets de ce dernier genre sont ceux qui conviennent le mieux 
pour l'étude de la fugue. 

S IL De la mélodie du sujet. 

A l'égard de la mélodie , plus elle sera simple , plus il 
sera facile d'y joindre une bonne harmonie. Ces sortes do 
tours et d'expressions qui régnent dans les sonates en doi- 
vent être entièrement bannies , du moins ne peuvent-elles 
trouver place dans une fugue d'orgue , qui doit être grave , 
ou dans une fugue que l'on compose sur des paroles. Le 
piano souffre plus de légèreté à cet égard que l'orgue ; le 
violon et (a flûte encore plus ; mais on ne compose plus pour 
ces instruments de fugues proprement dites. Avec tout cela, 
il faut de nécessité , pour que la fugue soit bonne , que ces 
fleurs , dont on veut parsemer le chant , se ressentent du 
véritable style de la fugue, et non pas du style d une so- 
nate. Ces sons et ces sauts de haut et bas, ces batteries, 
ces trils de trois ou quatre mesures, tout cela ne vaut 
rien dans la fugue. Tout commençant qui voudra par- 
venir à saisir le vrai style fera bien d'examiner les partitions 
des bons maîtres, et d'en emprunter un sujet avant que d'en 
inventer un de lui même. Ce moyen est facile , et même 
en confrontant son travail avec celui du maître , il aura l'a- 
vantage de voir, suivant la route qu'il aura prise, de com- 
bien il en approche. Un autre moyen , c'est en imaginant 
un thème, de s'imaginer en même temps toutes les autres 
parties, et l'on ne manquera pas de s'apercevoir dans l'instant 
si le thème inventé sera facile à traiter ou non. Il n'en coûte 
pas beaucoup d'ajouter une seconde partie à une première, 
mais il en coûte d'y en ajouter une troisième ou quatrième. 
Toute mélodie n'admet pas une harmonie aisée et naturelle, 
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surtout à quatre ou cinq parties. Comme donc nulle partie 
ne domine seule dans la fugue , notre attention ne doit pas 
non plus se prêter uniquement à une partie ; il faut envisa- 
ger le tout , et non le chant de telle ou telle partie seule. 

Si la fugue est écrite pour la voix , le sujet doit être ren- 
fermé dans l'espace d une sixte , afin que les transpositions 
du sujet n'excèdent pas la portée des voix. Dans les fu- 
gues instrumentales on n'observe pas si exactement cette 
régie. Le thème se développe quelquefois jusqu'à la dixième 
et même jusqu'à la douzième On fera bien toutefois , en 
commençant , de se renfermer dans l'octave. On trouve de 
bonnes fugues sur des thèmes qui n'excèdent pas la tierce ou 
la quarte. 

Le chant du sujet doit être travaillé de manière qu'il 
puisse fournir un bon accompagnement. Pour y parvenir 
plus tôt, il est bon , en cherchant ce sujet, de créer la basse 
en même temps que le chant du dessas. De cette manière 
on a l'avantage de voir de suite si le chant trouvé se laisse 
facilement manier. Toutes les mélodies ne sont pas mâles et 
belles. On doit rechercher celles qui ont cet avantage. 

II importe peu que ce soit par un bon ou mauvais temps 
de la mesure que le sujet commence; mais il importe qu'il 
se termine par un bon temps, à moins que, dans une fugue 
vocale, on ne se trouve gêné par une rime féminine. Au reste 
celte rime ne doit pas embarrasser, puisqu'elle peut toujours 
être tournée de façon que la dernière syllabe paraisse non 
pas en levant , mais en frappant. 

Le repos ne convenant à la fugue qu$ la fin de la pièce, 
il faut, quand un thème finit par une cadence parfaite , que 
la seconde partie entre sur le temps de cette conclusion pour 
entretenir toujours le mouvement. 



CHAPITRE III. 

DE LA RÉPONSE DANS LA FUGUE ORDINAIRE. 

On a vu plus haut que la réponse ou conséquence du su- 
jet était la reproduction de la mélodie de ce sujet dans 
d'autres cordes , soit au grave , soit à l'aigu. 

Nous allons d'abord donner les régies générales propres 
aux fugues des divers systèmes, régies qui ne soutirent 
presque aucune exception. 
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C'est à la fugue ordinaire à la quinte du ton que s'ap- 
pliqueront surtout nos observations; nous donnerons en- 
suite quelques régies particulières relatives à la fugue dans 
les modes de plain-chant et à la fugue chromatique. 

Les notes qui composent le sujet et sa réponse appar- 
tenant aux échelles de la tonique et de la dominante , on a 
coutume, quand on veut savoir par quelles notes la se- 
conde voix doit répondre à la première , de se servir du 
moyen suivant : on place les échelles de ces deux cordes 
Tune vis-à-vis de l'autre ; par exemple, en ut majeur, comme 
il suit : 

ut, I ré, | rai, lfa — soi,! la, ! si, I ut, loct. de la tonique, 
sol, I la, I 6Î, I 11 1, | té* I ml, I fa — sol, | oc t. de la domina nie. 

D'où il suit que le sol doit répondre à Yut, le ré au la, et 
ainsi des autres. Si cette table pouvait s'appliquer à tous les 
cas possibles , on la représenterait en chiffres comme on le 
voit ci-contre : 




Et de cette table, qui se rapporterait alors aux deux 
modes à la fois, sortiraient ces trois régies générales. 
1° Que la seconde et la sixte se répondent l'une à l'autre. 
2° Que la tierce et la septième se répondent l une à l'autre. 
3° Que la quarte et la quinte répondent à la tonique, et 
réciproquement que la tonique réponde à la quarte et à la 
quinte. 

Mais il arrive assez souvent qu'au lieu de la seconde 
on emploie la tierce pour répondre à la sixte , et qu'on ré- 
pond par la seconde à la quiutc, et ainsi de suite. Il faudra 
donc s'y prendre d'une attire manière pour être sûr de son 
fait ; et , comme la réponse peut souvent se faire de plus 
d'une manière , il faut savoir au juste laquelle de ces deux 
réponses est la meilleure. 

La réponse étant une imitation du sujet , il faut qu'elle 
lui soit en tout semblable. Car ce n'est pas assez que le chant 
se ressemble à l'égard de la figure des notes , à l'égard du 
mode ou de la mesure , il faut encore , et principalement , 
que les mêmes intervalles qui ont été au sujet se trou- 
vent dans la réponse, 'c'est-à-dire que dans le même 
endroit , où le sujet procède de tierce , de quarte ou de 
quinte, etc., le chant de la réponse procède des mêmes in- 
tervalles. 

1 
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Mais comme on ne trouve que quatre notes de la to- 
nique à la dominante en descendant, et qu'il y en a une 
de plus en descendant de celle-ci à l'autre , comme l'on 
peut voir par la démonstration suivante : 



ut, si, la, sol. 
«t, ré, mi, fa, sol. 



sol, fa, mi, ré, ut. 
sol, la, si, ul. 



C'est autant pour ne pas transgresser les régies de la 
bonne modulation que pour égaliser le nombre des inter- 
valles dans les deux parties , qu'il faut en certaines ren- 
contres altérer tant soit peu le chant de la réponse. 

Il est bon de remarquer ici que , par quelque note que 
le sujet commence, ou il reste dans le top de la finale, ou 
il en sort pour passer dans celui cie la dominante. Dans 
le premier cas , si le sujet reste dans le ton de la finale , 
il ne faut que le transposer, note pour note, dans le ton 
de la dominante, pourvu que Ion ait commencé par la 
noie convenable. Dans le second cas, si le sujet finit en 
passant dans le tonde la dominante, il faut absolument, 
pour ne pas introduire dans la fugue une modulation 
étrangère au ton dans lequel elle est écrite, qu'on y change 
un intervalle," et que , par Ce moyen, on ramène le ton de 
la ûnale. Pour ne pas se tromper à l'égard de l'intervalle 
qui doit être changé par un autre , la règle est de faire 
plus d'attention à ce qui su t qu'à ce qui précède. La per- 
mutation de l'intervalle se pratique de deux façons : 1° en 
transgressant un degré, ce qui se fait dans la partie plus 
grande de l'octave : 2° en répétant une note sur le même 
degré , ce qui se pratique dans la partie mineure de l'oc- 
tave. C'esVen raison de cette permutation , qui se fait aussi 
quelquefois dans le premier cas , que l'unisson se change en 
seconde, la seconde en tierce, la tierce en quarte, la quarte en 
quinte, la quinte en sixte* la sixte en septième, la sep- 
tième en octave , et ainsi réciproquement. 

Ajoutons à ces observations générales les règles spéciales 
louchant la première et dernière note de la réponse. 

1° Il faut que la tonique réponde à la dominante , et 
celle-ci à l'autre sur la première et dernière note du thème. 
C'est-à-dire quand le sujet commence ou finit par la do- 
minante, la réponse doit commencer ou finir par la toni- 
que- Ce qui est dit ici de la première et dernière note du 
sujet se doit aussi entendre du milieu du sujet , quand on 
saute de la tonique à la dominante , ou de la dominante à la 
tonique, pourvu que I on ne soit empêché par d'autres rai- 
sons de suivre la règle à la rigueur. 

2° Quand le sujet commence ou finit par la raédiante, la 
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réponse doit commencer ou finir par la tierce ou seconde de 

la dominante 1 . 

- 3° Quand le sujet commence ou finit par la quarte du 
ton, la réponse doit commencer ou finir par la tonique. 

i° Quand le sujet commence ou finit par la sixte du 
ton , la réponse doit commencer ou finir par la sixte ou par 
la quinte de la dominante. 

5° Quand le sujet commence ou finit par la seconde du 
ton , la réponse doit commencer ou finir par la seconde de 
la dominante , ou par la dominante môme. 

6° Quand le sujet commence ou finit par la note sensible 
du ton , la réponse doit commencer ou finir par la sixte ou 
par la note sensible de la dominante, suivant les circon- 
stances. 

Ce que nous venons de dire s'applique aux Ions ordinai- 
res et faciles dans lesquels le sujet se termine- Si Ton passe 
d une manière inusitée dans d'autres tons , comme la se- 
conde, la quarte ou la sixte du ton principal, la réponse 
marche à la seconde, à la quarte et à la sixte de la dominante, 
pourvu qu'il ne provienne pas quelque empêchement dans 
ce cas, et afin de ne pas s égarer dans le choix des inter- 
valles, on esssaie ces deux parties de manière à ce que l'in- 
tervalle de la réponse et l'intervalle du sujet se répondent 
tantôt une quinte, tantôt une quarte plus haut. On verra 
des exemples de ces formes extraordinaires quand nous 
traiterons de la manière de clore la fugue. 

Maintenant nous allons montrer par des exemples com- 
ment les règles et les principes que nous venons de poser, 

Seuvent être appliqués et quelles sont leurs exceptions, 
lous tâcherons surtout , là où cela sera nécessaire, de ren- 
dre ces exemples plus clairs par des explications analyti- 
ques. Au reste, tout ceci n'est relatif qu'à la réponse 
dune fugue régulière, et au début primitif d'une double 
fugue. 

Nous présenterons ces exemples divisés en plusieurs séries 

particulières. 

PREMIÈRE SÉRIE D'EXEMPLES. — Composition de fugues 
commençant dans l'octave de la tonique et demeurant 
dans ce même ton. 

A la fig< 1, liv. 5, deuxième section, Pl. 1 , on voit 
un sujet de fugue qui se termine à la seizième note dans 
la seconde mesure, à la tierce du ton. La modulation n'est 
pas altérée. 

La tonique ut a pour réponse la quinte sol , et tous les 
intervalles qui suivent imitent exactement jusqu'à la termi- 
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liaison par une série de tons et de demi-tons. Il en est de 
même de la fig. 2. 

A la/#\ 3, le thème commence à la tonique, reste et 
s'y termine. La réponse doit ainsi commencer à la domi- 
nante, s'y continuer et s'y terminer. La note du commen- 
cement et celle de la fin n'offrent aucune difficulté. Mais 
comme le chant de la réponse doit être semblable au «ujet , 
et que les intervalles de cette composition doivent paraître 
dans la môme proportion que la voix qui suit , voilà pour- 
quoi dans la réponse on a dû placer des dièses devant le 
ré et le. fa pour que la position des demi-tons se trouvât pa- 
reille à celle que donne la dièse et si naturel dans la posi- 
tion du sujet. 

Il faut encore observer ici cette manière de terminer, 
qui se fait par une basse conditionnelle , qui semble établir 
une espèce de contre-harmonie à la réponse, et qui ne con- 
duit à rien autre chose qu'au repos, que l'on remarquera 
dans tous les autres cas semblables. 

L'exemple de la fig. 4 ressemble au précédent sous le 
rapport de la construction de la réponse, il en est de môme 
de la fg. 5, page 2. } 

Dans l'exemple de la fig. 6. Il faut remarquer que le saut 
de quinte, ja % ut, entre la dernière note de la première 
et la première note de la seconde mesure du sujet, se 
change en saut de quarte dans la réponse. La raison en 
est que, dans la composition de la fague, la tonique et la 
dominante doivent toutes deux se répondre quand rien 
ne s'y oppose. Au lieu de sol on a pris fa, il en résulte 
que la tierce ut , la, de la seconde mesure du sujet, se 
trouve produire, à la sixième mesure dans la réponse, la 
marche de seconde fa, mi, au lieu de sol, mi, ce qui 
naît de l'inégalité dans le partage de l'octave par moitié. 

On voit , fig. 7, le sujet sauter de la tonique à la domi- 
nante. La réponse se fait par un saut de la dominante à 
la tonique , et change ainsi que dans les précédents exem- 
ples , et d'après les régies déjà connues, la quinte en quarte. 
De la dominante le sujet monte d'un degré; c'est-à-dire 
de la à si bémol; la réponse change cette seconde en 
tierce ré, fa, afin que le demi-ton se retrouve naturelle- 
ment et sans l'emploi du mi bémol , qui tendrait au ton 
de sol mineur, et par conséquent porterait la réponse dans 
la région de la quarte et non dans celle de la quinte où l'on 
veut la faire passer. 

Dans l'exemple de la fg. 8 la seconde ut, si bémol, à la 
dernière moitié de la première mesure, est changée en unis- 
son dans la réponse, afin que plus tard le demi-ton, si 

bémol, ia 7 puisse être imité par /a , mi, Ce doublement 



Digitized by Google 



DE MUSIQUE. 



de note a lieu, comme on Ta enseigné plus haut, à cause 
de l'inégalité des deux moitiés de l'octave, et pour qu'il se 
trouve dans la plus petite 

L'exemple, 9, est transposé note pour note de la 
tonique à la dominante ; il en est de môme de l'exemple 
suivant, jusqu'à l'entrée de la troisième voix. V.fig. 10. 

Les exemples, fig. 11 et 12, page 3, commencent l'un 
et l'autre par un saut de la tonique à la quinte en dessous. 
Cette forme était défendue par les auteurs anciens , comme 
ne décidant pas assez la tonalité. On ne se fait pas scru- 
pule de la pratiquer aujourd'hui (1). 

Dans l'exemple de la Jig. 13, outre le changement de 
quinte en quarte et de seconde en tierce, l'on observe 
ici la permutation d une croche en noire, permutation tou- 
jours permise à l'égard de la première note quand l'har- 
monie peut y gagner. 

L'exemple, fig. U, présente une transposition parfaite 
du sujet dans la réponse à la dominante. 

L'exemple de \nfig- 15 offre la même altération d'inter- 
valles que la fig. 12. 

Celui de la fig. 10 offre diverses altérations dans les 
intervalles qui séparent les trois premières notes ; il est fa- 
cile de s'en rendre' compte d'après ce qui a été dit pré- 
cédemment. 

EnGn dans l'exemple,,/?^. 17, on remarquera que la noire 
qui commence le sujet se change en croche dans la ré- 
ponse pour rendre l'entrée plus sensible. 



( i ) Ici Marpurg, après avoir cité Maltheson pour nous dire 
qu'uni certain qu'il n'y a pas de règle sans exception (ce n'était 
guère la peine d'alléguer une autorité pour mettre en avant une pen- 
sée aussi neuve que celle-là), ajoute que les règles des anciens a- 
taient assurément des préjuges et des erreurs pour base, 11 me sem 
ble que ce n'était pas ici l'occasion d'émettre cet avis, la règle des 
anciens est fort admissible : ce n'est ni un préjugé ni une erreur de 
trouver qu'au début d'une fugue une chute de la tonique à la qui nie 
•n dessous décide imparfaitement le ton : chacun peut en faire l'é- 
preuve; les deux exemples, quoique le premier soit de Bach < i le se- 
cond de Hâudel, n'échappent ici à la critique que par l'excellente 
disposition des notes de la seconde mesure, qui, surtout dans le mor- 
ceau de Bach, déterminent bien vite la modalité, et ne laissent à cet 
égard aucune incertitude. Ces passages n'auraient rien perdu à être 
présentés comme des exceptions. 



Digitized by Google 



166 MANUEL 

SECONDE SÉRIE D'EXEMPLES. — Fugues qui commencent par 
la dominante , et conservent la modulation de la finale. 

Dans les exemples des fig. 18 et 19, page 4, liv. 5, 
deuxième sectionna tonique répond à la dominante par une 
transgression de degré qui change le demi-ton , la, si bé- 
mol .en ré, fa y dans le premier de ces exemples; et dans 
le second donne la tierce mineure, sol y si bémol, pour 
réponse à la seconde mineure, ré, mi bémol. 

La fig. 20, page 5, offre un sujet de fugue qui dé- 
bute par une tierce en dessous, qui dans la réponse se 
trouve changée en seconde. Quelques maîtres ont prétendu 
que la tierce ne devait point se changer dans les réponses; 
mais ils ne donnaient aucun motif plausible de cette pro- 
hibition : nous avons déjà vu dans l'exemple, fig. 16, un 
changement semblable à celui que nous observons ici : dans 
les exemples suivants nous verrons qu elle peut aussi se 
changer en quarte. 

La fig. 21 présente un exemple où le sujet se trouve 
exactement reproduit dans la région de la tonique après 
avoir paru d'abord dans celle de la dominante (1). 

La fig. 22 offre un nouvel exemple* du changement de 
la tierce en seconde ; changement nécessaire parce que la 
réponse se trouve dans la plus petite partie de l'octave. 

On voit dans la fig. 23 une mutation opposée à celle- 
ci , la seconde s'y trouve changée en tierce pour ame- 
ner le ton de la dominante. 

Daus \afig. 24, après le changement delà quinte en 
quarte, le reste du sujet se transpose note pour note. 



(i) Nous croyons que dans cet exemple, tiré d» Bach, on doit faire, 
au commencement de la première mesure, le fa dièse, bien que l'ac- 
cident ne soi' pas marqué, ainsi qu'il arrivait souvent aux anciens 
compositeurs. Marpurg ne s'en est pas aperçu, et il a vu dans ce 

Ïiassajçe un mi contrâ fa, ce que les vieux conlrepointisles appelaient 
e diable en musique, diaboîus in muucâ ; celte faute consistait à don- 
ner un ton pour réponse à un demi-ton, et réciproquement. Le tra- 
ducteur français île Marpurg ditqu'ici cette fausse relation ne pouvait 
être évitée à moins de répéter la première note de la réponse, ce qui, 
ajoute t-il avec raison, gâterait le chant et le ferait dégénérer en fan- 
fare : nous persistons dans l'opinion que nous avons émise au com- 
mencement de cette note, parce que le fa dièse n'est ici qu'une 
note de passage, qui n'appelle aucunement une réponse à la quinte, 
puisque la tonalité se trouve parfaitement rétablie dès la troisième 
mesure , et que la réponse ne part qu'à la cinquième. Du reste, pour 
décider plus pertinemment, il iaudrait avoir sous les yeux la pièce 

entière de Bach, et nous manquons des moyens de faire cette recher- 
che. 
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TROISIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets de fugues qui 

passent à la dominante. 

L'exemple de la fig. 25, page 6 , offre un début de fugue 
dans lequel, tant que le sujet module dans le ton principal, 
la réponse imite sa marche note pour note dans le ton 
de la dominante. Mais aussilôt qu'il commence à se diriger 
vers la dominante, ce qui arrive à la quatrième mesure 
après la pause d'un demi-soupir, la marche de la réponse 
devient différente, et la tierce jfa, la, se changeant en seconde 
ut /ré dans la réponse, celle-ci retourne à la note principale 
du ton. Il en est de même pour l'exemple de l&fg. 26. 

Dans l'exemple de la fig. 27 la réponse parcourt l'oc- 
tave de la dominante , conformément a la règle ordinaire, 
les notes ut, soi , devraient avoir pour correspondantes sot, 
ut, et non sol, ré : cependant cette licence est ici d'un as- 
sez bon effet, parce que la répétition du passage final 
donne du brillant à l'exécution, et prépare heureusement 
l'entrée de la troisième partie. 

Dans l'exemple, fig. 28, la réponse est empruntée à la 
quarte; si elle eût dû l'être à la quinte, il aurait fallu la 
disposer comme elle est représentée 29 Mais ceci n'a 
pas eu lieu : i° parce que l intervalle de triton sot, ut dièse, 
aurait dû être changé en la tierce ré si, changement moins 
usité que celui de la seconde sol, fa dièse , en la tierce 
ré, si; 2 W parce que au moyen de ces changements, l'har- 
monie est plus fournie. 

A la fig- 30 la note initiale, qui est une noire, se change 
en croche. La réponse se trouvant dans la petite moitié de 
l'octave , le chant est raccourci d un degré , la seconde soi, 
ta, naît de la tierce ut, mi, et ne peut à la vérité imiter 
le demi-ton , mi, fa, puisque la tonalité force à écrire la, 
si, et par conséquent à faire un mi contre un fa. Cela est per- 
mis dans tous les cas où l'on monte de cette manière à la 
quinte ; la tierce sel, mi, se change en la seconde ut, si, à 
cause de ce qui suit, pour empêcher qu'il n'y ait encore 
un mi conîr e un fa ; le reste du chant est imité à l'ordi- 
naire, li faut encore remarquer comment les deux notes, mi 
ci fa diète, qui dans le chant du sujet se tournent vers la 
dominante, ne sont pas imitées comme à l'ordinaire dans 
la réponse. 

QUATRIÈME SÊKIE D'EXEMPLES. — Fugues dms lesquelles 
le sujet commence par ta troisième note de l'échelle. 

Voici d'abord ce que Ton peut donner pour règle géné- 
rale ; lorsque le chaut du sujet reste dans le ton principal. 
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la réponse doit s'établir à la tierce de la dominante ; mais 
si léchant du sujet tourne à la quinlc, il faut répondre 
à la seconde de dominante , autrement à la sixte de la 
tonique. 

Voyci, Pl. du Iiv. 5, deuxième section , page *l % fig* 31, 
un exemple dans lequel le sujet est transposé note pour 
note dans le ton de la dominante (1). 

Dans l'exemple de la fig. 32, la partie supérieure con- 
tient le sujet qui passe au ton de la dominante; la par- 
tic inférieure contient la réponse, qui fait rentrer le chant 
dans le ton de la finale. Il eût été mieux de commencer 
la réponse à la seconde de la dominante , elle aurait été 
plus naturelle : enfin nous pensons que, pour rendre cette 
fugue parfaite, il faudrait prendre le sujet pour réponse, 
et la réponse pour sujet ; alors le ton du morceau serait 
décidé dés les premières notes. 

L'exemple fig. 33, présente un sujet qui débute à la mé- 
diante du ton principal, et passe à la dominante; la ré- 
ponse commencée à la tierce de la dominante, ramène 
la fugue dans le ton. On s'est écarté de la règle ordinaire 
pour ne pas altérer des le commencement la mélodie, qui 
perdrait toute netteté par l'altération des intervalles. 

Dans l'exemple, fig. 34, le compositeur s'est encore écarté 
de la règle, mais on peut présenter ce cas comme une 
exception qui a lieu toutes les fois, l p que la contre-har- 
monie est travaillée de manière à maintenir la tonalité 
primitive ; £ tf lorsque, après s'être un peu écarté dans la 
région de la dominante, le chant est ramené à la tonique 
par une addition quelconque. S'il n'en eût été ainsi, au lieu 
du trait roi, ut, ré 9 mi , fa-sol, à la troisième mesure de la 
réponse, on eût écrit, rro, ut, ut, ré, mi -fa. 

A la fig. 35, la réponse qui appartient à la tierce de do- 
minante suit note pour note la. même mélodie que le sujet 
tant qu'il reste dans le ton- Mais aussitôt qu'il se tourne 
vers la dominante, !a réponse raccourcit sa marche et 
change dans le reste de la composition ; la tierce si, ré, 
en la seconde de fa, sot pour conduire le chant, non 
dans un ton étranger, mais dans le ton principal. 

Dans l 'exemple de la fig. 30 (2), comme dans les précé- 
dents , la réponse commence avec la tierce dominante, bien 
que le sujet ait modulé sur cette dominante ; mais la mé- 



(i) Dans cet exemple et les deux suivants la réponse a été gravée 
au-dessous du sujet. 

(a) Dans les exemples des fig. ZB, 3;, 38, 3o,, 4o, la réponse se 
trouve placée au-dessous du sujet. 
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lodie a subi en trois endroits un changement de marche. 
La quinte ut, sol, est changée en quarte sol, ut ; la se- 
conde #1, ut, en tierce mi, sol, et la quarte, ré, la, en 
quinte la, ré, tous ces changements ont lieu pour faciliter 
le retour à la tonique. Cependant toute la première me- 
sure du sujet reste dans le ton , et on pourrait malgré, le 
saut entre la note du ton et la dominante , disposer la ré- 
ponse de la manière suivante : 

si, la, sol, ré, fa dièse, soi. 

Mais il faudrait, pour interrompre la marche et pour 
reprendre l'autre partie du chant ayee sol, poser les notes 
suivantes : 

sol, ré, ml, fa, ut, ré, mi, si. 

Dans l'exemple desfig. 37 et 38 la réponse a la médiante 
de la tonique se fait à la seconde de la dominante pour ne 
point gâter le chant. 

On voit à l'exemple , fig. 40 , le chant primitif de la fig. 
39 ; dans celui-ci la réponse à la médiante de la tonique se 
fait à la seconde de la dominante : peut-être eût-il mieut 
valu répondre par la tierce au moyen du doublement de la 
première note. 

En examinant \nfig. 41 , on s'aperçoit que la tierce de la 
dominante ne répond pas ici en cette qualité, mais comme 
sensible du ton. Ce qui est fort praticable dans un petit 
thème de cette sorte. 

La réponse,/^. 42, par la seconde mineure de la domi- 
nante est également bonne, bien que l'on eût pu répondre 
également par la tierce majeure , c'est-à-dire par la sensible 
du ton , cet exemple étant le renversement du précédent. 

A l'exemple de l&fig. 44, c'est au moyen du changement 
d une quarte en tierce que la réponse interrompt la pro- 
gression du chant pour rentrer en ré mineur. 

Dans la fig 44, le sujet se termine sur la seconde du ton, 
et la réponse imite le chant note pour note ; cette manière 
a l'avantage de fournir une entrée commode à la troisième 
voix. 

CINQUIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent à 

la quatrième note de V échelle. 

Dans ce système de fugue , le sujet exposé à la quarte de 
la tonique se trouve régulièrement imité à la dominante , 
comme on le voit dans les/î#. 45 , 46 et 47. 

DRUXÏÈMK PARTIE. TOME II, |5 
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SIXIEME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent d In 

sixte de la tonique. 

On reconnaît, à lïnspcction dos/tg. 48 , 49 , 50, 51, 52 et 
53 , que la sixte de la dominante répond exactement à la 
sixte de la tonique. 

Dans l'exemple de la fig*M on peut répondre à la sixte 
par la quinte ; mais pour bien faire on devrait prendre le 
sujet pour réponse et la réponse pour sujet ; ce qui en ce 
cas , comme en beaucoup d'autres , est tout à fait indif- 
férent. 

SEPTIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent par 

la deuxième du ton. 

En général , on répond à deuxième du ton par la seconde 
de dominante ou par la dominante. 

Dans les exemples fig . 55 et 56 la réponse se fait à la se- 
conde de la dominante. 

A la fig. 57 le sujet admet indifféremment la réponse 
à la seconde de dominante ou bien à la dominante même. 

Il en est de l'exemple /g. 58, à l'égard du début, comme 
de ceux des fig. 55 et 56. 

On doit remarquer, dans l&fg- 59, que la réponse com- 
mence à la seconde de dominante et y reste jusqu'à ce que 
le ton change ; alors la réponse se continue au moyen de la 
permutation d'un intervalle. 

A la fig. 60 la réponse peut entrer de deux manières, 
à la dominante ou à la seconde; la première est la meil- 
leure, en ce que le chant y perd moins. 

La fig. 61 présente une réponse à la dominante , ainsi 
traitée pour conserver le chant du sujet '1). 

Dans l'exemple fig. 62 , la réponse commence à la se- 
conde de dominante* et continue sa marche jusqu'à ce que 
le sujet module à la dominante ; alors la réponse revient 
à la tonique au moyen d'une mutation d'intervalles. 

HUITIÈME SÇRIE D'EXEMPLES. — Sujets qui commencent par 

la septième. 

On répond à la septième selon les occasions que dé- 
cide la modulation par la tierce ou la quarte de la to- 
nique, ou bien par la sixte ou la septième de la domi- 
nante. 

» » ■ ■ 1 j * 

(i) Dans cet exemple et le suivant la réponse est gravée au-dessous 
du sujet, 

1 
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Dans l'exemple, fig. 63, la réponse se fait note pour 
note par la sensible de la dominante; la modulation du 
sujet ne laisse ici le choix d'aucun autre intervalle. 

La réponse se fait à la sixte de la dominante dans les 
fig. 64 et 65; mais danscedernier limitation pourrait aussi se 
faire à la septième de dominante. 

On remarquera que dans \afig. 66 la réponse faite par 
la sensible de dominante continue ainsi sa marche jusqu'à 
ce que le sujet, passant vers la dominante, la réponse se 
hâte de rentrer dans la tonique au moyen du changement 
d'une seconde en tierce. 

A \àjig. 67, le thème ne changeant point de ton, la ré- 
ponse en l'imitant reste toujours dans la modulation de la 
dominante. 

On trouve à la fig. 68 une réponse faite par la sixte de 
la dominante. La fig. 69 répond également par la sixte de 
dominante, et il faut remarquer ici que toute autre réponse 
était impossible. Si l'on eût répondu à la septième de domi- 
nante, on était obligé de changer le saut de septième di- 
minuée en celui d'octave diminuée , et le chant devenait 
méconnaissable. 

1 

NEUVIÈME SÉRIE D'EXEMPLES. — Sujets considérés par rap- 
port à leur terminaison. 

Les fig. 70 et 71 finissent à la deuxième du ton : les 
deux réponses de la dernière de ces figures sont également 
bonnes. 

Les fig. 73 et 74 terminent le sujet à la troisième note 
de l'échelle. 

Dans l'exemple de \àfig. 75, la voix d'en bas contient le 
sujet qui finit à la tierce du ton ; la réponse s'y fait par la 
dominante. 

L'exemple/^. 76, servira de modèle comme finissant sur 
la quatrième du ton, et l'exemple, //$\ 77, comme se termi- 
nant sur la sixième ; ce dernier a deux réponses. 

kfafig. 78, la voix d'en haut contient le sujet et celle 
d'en bas la réponse; c'est donc un renversement de la 
ftt< 75. 

Daus les exemples fig. 79 et 80, le sujet se termine à 
septième, et dans l'exemple, fier. 81 , à la septième mi- 
neure; la réponse 82, est 'également bonne. 
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CHAPITRE IV. 



DE LA RÉPONSE DANS LES FUGDES D'ÉGLISE. 

t 

II n'y aurait pas lieu à s'occuper do cette matière si 
presque toutes les églises catholiques, et un grand nombre 
d'églises protestantes , ne faisaient usage de morceaux écrits 
daus les anciens tons du pîain-chant, en sorte que tout 
organiste ou maître de chapelle est inexcusable de ne pas 
tâcher d'acquérir a cet égard des notions suffisantes pour 
ne pas s'exposer à commettre de grossières bévues en ne 
sachant pas régler Son jeu ou sa composition. Avant donc 
de dire comment on traite la réponse d'un sujet proposé 
dans le style du pîain-chant, nous allons donner une idée 
générale de ce style et des caractères qui le rendent différent 
de la musique aujourd'hui en usage. 

Les anciens ne bornaient pas leur système au mode ma- 
jeur et mineur; ils comptaient autant de modes principaux 
■ qu'ils rencontraient de points de départ dans les tons d une 
octave , et chacun de ces modes se trouvait déterminé par 
la position des demi-tons naturels de la gamme. 

Ainsi ils obtenaient des modes différents en partant du 
ré, du mi, du fa, du sol, du la, dix si, de Vut , ils avaient 
rejeté l'espèce de «, parce que cette échelle porte la quinte 
diminuée. Voici donc six échelles différentes : de ré en 
ré, de mi en mi 9 de fa en fa, de sol en sol, de la en la, 
d'ut en ut, donnant les éléments des six modes principaux 
ou authentiques. 

A chacun de ces six modes ils en joignaient un autre 
qu'ils nommaient mode secondaire, plagaï, ou collatéral. 
Ceux-ci ne différaient des premiers qu'en ce que le chant 
des modes authentiques roulait sur l'octave du ton , tandis 
que dans les modes plagaux le chant parcourant égale- 
ment une série de huit notes , commençait cette série une 
quarte au-dessous de la finale du ton ; ainsi ces nouveaux 
modes s'obtenaient en partant du la, du si , de Vut, duré, 
du mi et du sol ; on comprend que le plagal du mode de 
si en si était rejeté comme le mode authentique. 

Voici le tableau de ces douze modes , avec le nom des 
modes grecs dont ils ont été tirés : 



« 
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Modes plagaux ou collaté- 
raux. 

hypodorien. . . . de /a en la* 
hypophrygien. . • de si en si. 
hypolydien. . . . do ut en ut. 
hyporaixolydien. . de ré en ré. 
hypoéolien. ... de mi en mi* 
hypoionien. . . . de ^/ en sol. 



Modes authentiques ou princi- 
paux. 

Mode do rien. . . de ré en ré. 

— phrygien. . de mi en mi. 

— lydien. . . de fa en/a. 

— raixolydien. de sol en sol. 

— éoli^n ... de /a en la. 

— ionien. . . de ut en ut. 

Voici maintenant dans quel ordre on a coutume de les 
ranger (1) : * 

Premier mode dorien 1 r . rt . 

Second mode hypodorien I llDaIe ré% 

Troisième mode phrygien j finale mi 

Quatrième mode hypophrygien. . S 

Cinquième mode lydien J finale fa. 

Sixième mode hypolydien \ J 

Septième mode mixolydien. . . . j - . . 

Huitième mode hyporaixolydien. . j i a e xo . 
Neuvième mode iolien. 



Dixième mode hypoéolien. 
Onzième mode ionien. . , 



Douzième mode hypoionien. 



finale la. 
finale ut. 



L'invention de l'harmonie a fait confondre ensemble les 
modes authentiques et plagaux,et des altérations que Ton 
a fait subir aux notes naturelles des modes, est né le système 
moderne. 

Pour plier les modes anciens au système d'accompagne- 
ment moderne, on a cessé d'avoir égard à l'étendue du 
mode : en effet, le plus souvent le chant est établi de telle ma- 
nière, qu'on ne peut décider s'il est dans le mode principal 
ou dans le dérivé (2), puisqu'il s'écarte également de tous les 



(i) Nous plaçons ces modes dans l'ordre habituel. Marpurg a- 
dopte celui de Zarlino et de quelques autres musicographes. La dis- 

Îtosilion commune a l'avantage de conserver aux huit premiers rangs 
es modes les plus usités, et de rejeter à la fin ceux qui ne s'emploient 
que fort rarement. 

(a) Si Ton ne peut déterminer facilement dans lequel des deux mo- 
des est un plain-chant, quant à la mélodie , c'est que ce chant est 
mauvais en tant qu'imitation de la musique ancienne. Ce qui carac- 
térise surtout chacun des modes du plain-chant, c'est sa dominante, 
terme qui n'a point ici le sens ordinaire, et qui indique non la nuinte 
de la tonique, mais la note qui dans une pièce se répète, se rebat le 
plus souvent. Le premier, le cinquième, le septième, le neuvième et le 
onzième mode ont leur dominante à la quinte de la finale; le troisième 
A la sienne et à la sixte; voilà pour les modes impairs ou authenti- 
ques. Quant aux modes pair* ou plagaux, les deuxième et dixième 

x5' 
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deux , quant à l'étendue. De là est venu le nom de mode mixte, 
pour désigner que le mode renferme les deux modes 
alliés; chacun d'eux a la môme Ionique, les mômes demi- 
tons , la môme réponse et les mômes moyens de termi- 
naisons. 

Chaque mode authentique ou plagal peur, au moyen delà 
transposition, être imité dans onze lon6. De là vient la dif- 
férence entre le mode propre et naturel et le mode impropre 
ou transposé. 

Quand un mode transposé est ramené dans son ton naturel, 
cela s'appefte réduction de mode. Par cette réduction on voit 
si le ton est bien dans les régies du mode [\) m 

Quelques modes, par exemple, le mixolydien et l'hypo- 
ionien , Téolien et Inypodoricn , paraissent n'en former 
qu'un, en ce que les demi-tons y occupent les mômes degrés; 
pour les désigner et les distinguer les uns des autres , il faut 
examiner le commencement de leur modulation , leur genre 
de terminaison et particulièrement leur finale : In fine viddur, 
cujus toni, dit le vieux proverbe (2). 

Si le chant dépasse les bornes de l'octave, le mode se 
nomme excédant. ^ il n'embrasse pas l'octave , soit qu'il n'at- 
teigne pas la sixte, soit qu'il ne descende pas au dessous de 
la tierce, on le nomme alors mode neutre ou imparfait. Le 
chant se termine- 1- il d'une manière inaccoutumée, et sur 
une corde qui n'est pas usitée comme finale, le mode s'appelle 
étranger ou anomal (3;. 

L'évôqucde Milan ? Ambroisc, mis par l'église au rang 
des saints, avait choisi, vers l'an 370 de Jésus-Christ , parmi 
les modes que nous avons fait connaître, les quatre premiers 
authentiques , savoir : le dorien , le phrygien, le lydien et le 
jpaixolydien pour en composer la musique des églises de son 



ont leur dominante à la tierce mineure; les sixième et douxierae à 
la tierce majeure; les Quatrième et huitième à la quarte. Nous nous 
bornons ici à ce peu de mots pour compléter les idées de Marpurç; 
nous reviendrons sur cette matière dans le livre VIII, où il sera parlé 
du style d'église. 

(i) Cette opération est inutile pour celui qui possède la connais- 
sance des modes anciens et qui est parvenu a en acquérir la pratique. 
Quant à ceux qui veulent faire des exercices, ils feront mieux d'écrire 
clans les tons naturels. 

(a) Le proverbe dit vrai, mais c'est là le pont aux ânes; on pour- 
rait fort souvent s'égarer en tirant un motif de fugue d'un plain- 
ehiiot, dont la tonalité ne se reconnaîtrait que par la finale. On trou- 
vera des renseignements à cet égard dans le livre VIII de ce Manuel 

{$) Ceci n'existe que dans un petit nombre de pièces qui se termi- 
nent à la quinte de leur finale f et dans les chants de psaumes, qui ont 
quelquefois des terminaison» sur trois ou quatre coïdes de l'échelle. 
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temps. De là Brt venu le nom de chant ambroisten; le Te 
Deum s'appelle encore aujourd'hui Y hymne ambroisienne (1). 

Le pape saint Grégoire , dit le Grand , améliora ce système 
par l'addition des quatre premiers modes plagaux , savoir : 
de l'hypodorien , de Ihypophrygien , de l'hypolydien et de 
lbypomixolydien. Cette réforme eut lieu vers Tan 600 , et le 
chant d'église commença dés lors a se nommer chant grégo- 
rien , nom qu'on lui donne encore aujourd hui. * 

Dans l'examen des exempjes que nous allons donner, on 
trouvera diverses rétlexions sur les points qui différencient 
les anciens modes de nos modes actuels majeurs et mineurs. 

1° Fugues dans le mode dorien et hypodorien. 

Ce mode, dont, comme on l'a vu , l'étendue est de ré en ré, 
diffère du mode éolien par sa sixte, qui est majeure, tandis 
que dans l'éolien elle est mineure (2). Dans les composi- 
tions d'église, où I on tâche d imiter les modes anciens, on 
amène dans la fugue le si et Y ut naturel , comme donnant 
un caractère particulier à la modulation : on doit s'efforcer 
d'imprimer cette marque caractéristique au moins au sujet 
et à la réponse. 

i Voyez page 83, un sujet de fugue dont toute la 

modulation est renfermée dans la gamme naturelle; la ré- 
ponse se fait note pour note , après que dans le premier saut 
on a substitué la tonique ré à la dominante la , en changeant 
la quarte en quinte. 

A la fig. 84, la réponse imite note pour note, en com- 
mentant avant la terminaison du sujet. 

On voit ,Jîg. 85 , un autre exemple ou la réponse se fait 
dans la région de la tonique : la tierce M, fa se change en 
se:onde majeure \ quant à la^. 86, le sujet y est trans- 
posé note pour note. 

Les fig. 87 , 87 bis , 88 , 89 et 90 , offrent des sujets dans 
les tons du plain-cbant. Le dernier de ces exemples ter- 
mine le sujet en ut , et la réponse se finit à la quarte du ton. 

Ces exemples doivent être attentivement étudiés par celui 



(i) Non le Te Deum tel qu'on le chante dans le diocèse de Paris et 
ailleurs, où il est falsifié d'un bout à l'autre. Des ignorants ont, dans 
toute la partie de ce cantique qui roule sur le troisième ton , substi- 
tué à la dominante de celui-ci la dominante du quatrième, et changé 
ainsi tout le caractère du morceau. 

(a) C'est là la différence la plus apparente; tnais il y en a une con- 
tinuelle dans la tournure que l'on donne au eh. nul, et dans les caden- 
ces qui font propres à ce mode.ISous donnerons la table des cadences, 
des modes d église, lorsque nous traiterons de ce geme en particulier, 
livre VIII. 
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qui voudra se rendre compte de la différence qui existe dans 
la marche mélodique du premier mode /èt celle du ton 
moderne de ré mineur. 



2° Fugues dans le mode phrygien et hjrpophrygien. 

Ces deux modes diffèrent essentiellement du ton le la mi- 
neur et du ton de mi mineur , ou du moins ils ne ressemblent 
à ces» tons modernes qu'en ce que , comme le premier , ils 
s'écrivent sans que la clef soit armée d'aucun accident, et 
que, comme second, ils ont leur finale en mi. 

Les fig. 91, 92 et 93 présentent deux exemples, dans les- 
quels la' réponse imite le sujet note pour note; la./??. M 
offre l'imitation à contre- temps. 

La fig. 95 apprendra que le mode phrygien n'est pas as- 
sujetti a la règle qui change le saut de la dominante à la to- 
nique , en saut de tonique à la dominante : ici le saut se fait 
à la quarte du ton. , # , ^ 

Les fig. 9ô , 97 et 98 sont des sujets en plain-chant. Dans 
l'exemple , fig. 97 , la première réponse est pour le mode 
phrygien, la seconde serait pour le mode éolien 

LesÀ?-99et 100 présentent des sujets librement imités. 

3° Fugues dans les modes lydien et hypolydien. 

Ces modes différent particulièrement de notre/* majeur, 
en ce que la quatrième note de l'échelle n'y est point affectée 
du bémol qui ne s'y rencontre qu'accidentellement. C'est ce 
dont on s'aperçoit par l'inspection de la fig. 1 , page 87 ; si 
la réponse eût été établie d'après les principes modernes , 
elle serait posée de la manière suivante : ut, la, si bémol, — 
sol, ut fa ; et à là fig. 2 , la réponse serait : ut, la, fa , ré, ut, 

si bémol, ut, si bémol, la, fa. 



i Q Fugues dans les modes mixolydien et hypomixolydien. 

Ce qui établit la principale différence entre ces modes et 
le ton de sol mineur, c'est] que la septième note n'y ett pas 
accompagnée du dièse ; ce qui fait que ce mode tend à mo- 
duler plutôt à la quarte qu'à la quinte. On s'en aperçoit , 
fig. 3 , la réponse moderne à ce sujet eût été : sol, sol, fa 

dièse, la, si, sol, fa dièse, mi, la, sol, fa dièse; et Celle que 

l'on aurait faite au sujet de là fig. 4 aurait été : sol, si, la, 

sol dièse, mi, ré. sol, mi, la, sol, fa dièse. 

A l'exemple/^. 5 , la réponse se fait à la quinte et la to- 
nique est ramenée par le changement ordinaire du saut de 
quarte ep celui de quinte. 
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5 e * Fugues dans les modes éolien et hypoélien. 

Le ton de la mineure est à la vérité une reproduction du 
mode éolien , mais ce mode conserve des tours qui se parti- 
cularisent. On verra que les exemples 6, 7, 8, 9, 10 auraient 
des réponses toutes différentes s'ils étaient de la mineur. 
Ainsi la réponse au sujet de \*fig. 6, la, la, —la, sol, fa dièse, 

sol, /a, fa dièse, sol, fa, etc. (1). 

6° Fugues dans les modes ionien et hypoionien.) 

* 

Ici l'échelle des sons est bien notre gamme moderne d'ut 
majeur, mais la tournure de la mélodie est fort différente (2), 
on peut s'en assurer par l'examen des fer. 11 et 12. 

Nous ajouterons ici quelques observations concernant Ses 
tons anciens , dont l'usage s'est en partie maintenu dans les 
églises. 

En examinant l'exemple de la/^. 13 , pag. 88 , on voit 
au premier coup d'œil que toute la modulation se rapporte 
au ton actuel de sol majeur. Ce ne peut donc être un mode 
mixolydien. Après avoir considéré la situation des demi-tons, 
on verra bientôt que ce n'est autre chose qu'un mode 
ionien transposé à sa quinte par quelque circonstance acci- 
dentelle. A la fg. 14 , on trouve ce môme exemple à la po- 
sition naturelle de l'ionien. A la fig* 15 , on voit comment 
la réponse aurait été faite dans le mode mixolydien. 

De même, on reconnaît à la fg. 16 que l'exemple donné 
ne peut être du mode lydien , puisque le bémol se trouve à 
la clef; c'est donc encore un ionien transposé à sa quarte , 
comme on le voit par la réduction de l'exemple fg. 17. Si 
ce thème est arrangé comme à la fg. 18 , il devient un 
mixolydien transposé, comme on le reconnaît à la fg. 19. 

Si I on se demande de quel ancien mode est l'exemple 
de la fg. 20, on verra que sa réponse n'annonce point le 
dorien ; c'est donc une transposition de i 'éolien à sa quarte, 
voyez fg. 21. Si le mode eût été dorien, la réponse aurait 
été faite, comme il se voit à la fg. 22. 

A lafg. 23 , c'est encore un mode éolien transposé dans 
la région du dorien, comme l'on peut s'en assurer par l'ins- 
pection de l'exemple fg. 24. Si le mode eût été vraiment 
dorien , la réponse se serait faite comme à la fg. 25. 

L'exemple de \afg. 20, se rapportant eu tout au ton mo- 



(i) Il est à noter que dans tous ces exemples la sensible sol dièse 
ne se rencontre pas, et c'est un des traits qui caractérise l'ancien ton. 

(a) On «vite surtout l'emploi de la sensible de dominante. 
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derne de sol majeur, ne peut être du ton miiolydien ; c'est 
donc un iolien transposé a sa (juinte , et remis dans sa po- 
sition naturelle à la /s. 27. Si le thème eût élé réellement 
dans le mode mixoiydien , la réponse se fût faite autrement. 
Forez k la A?- 28. 

La réponse de l'exemple/;*. 29 serait bonne dans le mode 
ipoderne de la mineur ; elle est mauvaise dans le mode 
éolien. Les deux réponses fig. 30 et 30 bis ne valent rien 
non plus, puisque l'un se termine non à la quinte mi , mais 
h la quarte ré , et que dans l'autre il y a dans la cadence 
un mi contre fa sans nécessité. 

Pour rendre la réponse bonne, il suffit de ramener l'exem- 
ple 29 à sa véritable position, qui est celle du mode dorien , 
comme on le voit/g\ 31. 

La fig. 32 est un mode éolien transposé , comme on le 
reconnàtt en jetant les yeux sur \àfig. 33. En arrangeant la 
réponse comme on le voit fig. 34, c'est un dorien transposé ; 
on le reconnaît fig. 35. 

5 



CHAPITRE V. 

DE LA RÉPONSE DANS LES FtJGUES CHROMATIQUES. 

Il y a, comme on sait, trois sortes de progressions de 
chant, la diatonique, la chromatique et l'enharmonique. 

La progression est diatonique, quand elle est conforme à 
la succession naturelle des cinq tons et des deux demi-tons, 
qui constituent l'octave d'une tonique quelconque. 

Chromatique, quand ello ne procède que par demi- 
tons. 

Enharmonique , quand sur le même son , représenté par 
deux degrés différents , on passe d un ton à l'autre î par 
exemple , 

ut — ré — mi bémol— rc dièse— rai— fi 

La progression chromatique n'a pas seulement lieu dans 
les tons mineurs, mais aussi dans les tons majeurs. Si les 
sujets , composés sur un chant diatonique , ne se rapportent 
flu'au ton de la finale ou à celui de la dominante , les su- 
jets chromatiques parcourent, au contraire, plusieurs tons 
de suite. 

Pour bien régler la réponse d un sujet chromatique , on 
n'a qu'à le ehanger en sujet diatonique , en ôtant lès dièses 
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elles bênwff ou les bécarres. Voyez, par exemple , le sujet 

suivant éïjffo mineur : la, ut — ntMièse —ré — ré dièse, mi. 

Quand on retranche IV dièse et le ré dièse , comme des 
demi-tons étrangers au ton de la mineur , U nous reste ce 
chant fondamental en progression diatonique, la, ut— ré, 
mi, dont la réplique peut se faire par mi, fa-sol, la. 

Placez à présent le sujet et la réponse luit vis-à-vis de 
l'autre , comme il suit : 

Sujet la, ut— ré, mi. 
Réponse mi, fa— sol, la. 

Comme le premier demi-ton du sujet chromatique se fait 
sur le degré de la note ut , et le second sur celui de ri, H 
faut donc imiter ces deux demi-tons sur les mômes degrés 
qui représentent Cet ut et ré dans la réponse. Ces degrés 
sont celui de fa et celui de sol. En conséquence , la ré- 
ponse se présentera , vis-à-vis du sujet , de la manière sui- 
vante : 

Sujet ut— ut dièse— rê —ré dièse* mi. 
n Réponse fa— fa dièse — sol — sol diète, la. 

C'est de cette façon qu'il faut s'y prendre pour tout sujét 
chromatique, en quelque ton que ce soit, én montant et eh 
descendant. 

Les nombreux exemples que nous allons donner ne lais- 
seront rien d'obscur sur cette matière. Nous présenterons 
quelques réflexions sur chacun d eux. 

Fig. 36. Il faut d'abord remarquer le changement de la 
tierce la ut en quarte ré sol. Voici les notes fondamentales de 
celte progression rappelée au genre diatonique : 

Sujet ré la ul si bémol la. 
Réponse la ré sol fa mi (1). 

Fig. 37. Ce sujet, ramené au genre diatonique, serait la, 

rê, la, fa, sol, ta, fa, mi, fa, mi, fa, sol, mi, et la ré- 
ponse ré, la, ré, ut, ré, mi, ut, si, ut, si, ut, ré, si. Le 

sujet finit avec la seconde de la tonique au commencement 
de la troisième mrsurc ; la réponse finit à la seconde de do- 
minante à la quatrième mesure. 

Fig, 33. Le thème appartient à la tonique, et la réponse 
se fait note pour note à la dominante. 

■ 1 

(î) Cot exemple pont être critiqué sous plus d'un rapport, etlVIar- 
purg, en le citant, y a joint des observations que nous ne reprodui* 
fepns pas , parce qu elles n'ont point trait à la partie que «oui éttt* 
dious maintenant dans la composition de la fuçue, 
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Fig. 30. La réponse change en tierce l'interval le de se- 
conde. Voici les notes fondamentales de cette fugÉe : 

Sujet si ut mi ré — | ut — si — | rc dièse mi. 
Réponse mi 6ol si fa — | sol— hdiese | la dièse si. 

Fig. 40. Sujet chromatique transposé note pour note , à 
la troisième note prés. 

Fig. 41. Exemple singulier quant à sa disposition harmo- 
nique. 

Fig. 42. Ici la réponse a fait subir au chant différents 
changements nécessaires pour ne pas dépasser l'étendue du 
.mode. A la seconde mesure , la seconde a été changée en 
unisson , autrement la réponse eût passé en ré majeur , et 
par conséquent dans un ton étranger au mode û'ut. Si l'on eût 
donné pour réponse à ce sujet ut—sol, la, si — ut, ut dièse 
—ré, mi, fa, fa dièse — soi , on eût à la vérité obtenu plus 
de ressemblance avec le chant , mais on commettrait une 
faute grave contre la modulation , en ce que Ton emploie- 
rait au débiir d'une fugue un passage qui n'est bon que 
lorsque le morceau est tout à fait engagé. En adoptant le 
changement ci - dessus indiqué, on se reporte naturelle- 
ment vers le ton de la dominante au moyen d'un nouveau 
changement de la seconde en unisson. 

Fig. 43 Les notes fondamentales de cet exemple, réduites 
en progression diatonique , sont t 

r \ IX \ • Pour le sujet mi ré lit si 

v Et pour la réponse la sol la mi. 

Fig. 44. Fugue chromatique du mode majeur. Comme 
le sujet partant de la dominante, dont il semble vouloir s'é- 
loigner tout à coup , est ramené vers la tonique , la ré- 
ponse qui part de la tonique ne pouvait être disposée autre- 
ment. 

Fig. 45. La réponse devait proprement se faire comme il 
suit : La, si, ut, ut dièse, ré, ré, la. Mais comme la modu- 
lation reste convenable dans le premier cas , on n'a pas 
voulu altérer le chaut sans nécessité. On pouvait encore 

donner pour réponse : La, la, si bémol, si bécarre, ut, ré, 

la. Mais cette réponse eût paru ôtçe plutôt en sol majeur qu'en 
a mineur. 

Fig. 40. L'essentiel , dans cet exemple, était surtout de 
bienimiter dans la réponse la terminaison du sujet, qui est 
amenée par deux intervalles chromatiques. 

Fig. 47. Imitation étroite, mais dans laquelle ne sont pas 
reproduits tous les intervalles du sujet, alin de ramener plus 
aisément la tonique. 
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Fig. 48. La septième , par laquelle commence le sujet se 
change en sixte dans la réponse. 

Fig. 49, 50, 51, 52 et 53. Ceux qui auront examiné 
attentivement les exemples précédents analyseront facile- 
ment ceux-ci, qui ne donnent champ à aucune observation 
nouvelle, quand on aura observé, dans la première de ces 
figures , le changement du saut de septième en octave pour 
ramener la tonique ; ce qui fait que le sujet est du genre 
chromatique , et la réponse du genre diatonique. 

Fig. 54. Celte figure contient deux exemples. Dans le 
premier , le sujet est chromatique , et la réponse suit diato- 
niquement ; dans le second , c'est tout le contraire. 

Fig. 55. Dans le premier exemple de cette figure, la ré- 
ponse est préférable quant au mode ; elle vaut mieux dans 
le second , sous le rapport de la mélodie. En pareil cas , la 
bonté du chant doit l'emporter sur la perfection modale. 

Fig. 56, 57, 58, 59 et 60. Toutes ces réponses sont bon- 
nes , et I on n'y rencontre que des substitutions d'intervalles 
déjà observés. 

Fig. 61 et 62. La réponse de la fig. 62 est préférable, 
parce que la mélodie éprouve moins de changement , et eue 
les deux passages chromatiques sont conservés. 

Fig. 63. Les notes fondamentales du chant sont: 

Pour le sujet mi ré ut si. 

Et pour la répons* si sol fa mi. 

Cet exemple étant établi sur le mode phrygien, cette ré- 
ponse est bonne ; si Ton eût traité le sujet en mi mineur 
on pourrait donner pour réponse si , la dièse , la bécarre* 
sol dièse, sol bécarre, ja dièse. 



CHAPITRE VI. 

DE LA RÉPONSE DANS LES FUGUES MIXTES. 

Les fuges mixtes sont , comme on Ta vu précédemment 
des pièces dans lesquelles les divers genres sont mèlùs fl> 
On verra, en examinant les fig. 64 et 65, pag. 9* qi i e 



(i) La fugue mule est en somme , in .- sorle de f„o UP IrreruUèrê 
ou le com^jleur sf mK j.h.sou moins à l'aise. C'est un genre dans 
lequel on fera biende ne s'exercer que lorsque l'on nura étudié et lors- 
que Ton posséder* parfaitement la méthode de traiter les fWnes re- 
guliêres . 0 
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dans la première cVst la deuxième du ton , et dans la se • 
condc la tonique, qui répondent à la dominante la. L'imita- 
tion du sujet est serrée et du genre canonique. 

La fig* 66 est établie sur le mode ionien ; si elle eût été 
dans le ton d«/, la réponse aurait pu être : 

ut mi fa dieêe | sol la uiêse sol h la | si soî. 

Le sujet et la réponse finissent sur un temps faible ; on 
pourrait avec avantage prendre ici la réponse pour sujet et 
le sujet pour réponse. 

î On remarquera que l'exemple,/^. 07, pourrait recevoir 
d'autres réponses. 

A la fi g . 68, la réponse, pour être régulière, devrait 
commencer comme il est indiqué fig. 69 ; mais c'est là une 
licence que Ton ne peut blâmer , lorsque le goût et par con- 
séquent la mélodie y gagnent. A la place de fa dièse , ré , 
par où finit la réponse , on aurait dû prendre mi , ut , en 
faisant entrer la troisième voix sur ce mi. 

Les deux réponses de la/ ; <r. 70 sont bonnes; la première, 
parce que la tonique répond d'après les règles de la domi- 
nante; la deuxième, parce que, dans des terminaisons im- 
parfaites comme celle-ci, la seconde de tonique peut ré 
pondre à la dominante , et moins changer la mélodie ; c'est 
une formule exceptionnelle. 

La réponse , fig. 72, est meilleure que celle de layT<r. 71, 
parce que le chant y est moins altéré. La règle que la toni- 
que et la dominante doivent se répondre , même dans le mi- 
lieu d'un sujet , n'a été donnée que pour faire éviter les di- 
gressions dans un ton étranger au mode; quand il n'y a 
rien à craindre de ce côté, la règle peut toujours souffrir 
exception. Cotte exception n'aurait pu être appliquée à 

l'exemple,^- 

L'exemple de Uxfig. 7 5- montre qu'après le début de la fu- 
gue , on peut toujours répondre à la dominante par la se- 
conde de la tonique: 1" quand il n'en résulte aucune mo- 
dulation étrangère; 3o quand par ce moyen la mélodie ac- 
quiert plus de consistance; 3° quand la dominante se pré- 
sente deux fois dans le sujet. 

Dans l'exemple,//^. 75, on remarque au début de la ré- 
ponse la seconde changée en unisson. La réponse de l'exem- 
ple 76 offre le changement de la tierce ri fa en la quarte 
gol «*• 

On voit, aux fig* 77, 78 et 79, que pour faire répondre 
autrement à sol si , il faudrait écrire ut fa dièse, et changer 
ainsi la sixte en fausse quinte ? çç qvû pç gérait pas si m* 
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Les fig. 80, 8! et 82 sont des exemples de fugues où le 
sujet peut servir de réponse, et réciproquement. 

La réponse do la fig. 83, se rapportant au mode mixoly- 
dien, se fait à la quarte; elle se ferait à la dominante si le 
ton eût été notre fa d'aujourd'hui, comme l'on voit/g. Si. 

Il en est de même de l'exemple, fig. 85, dont la réponse 
devrait proprement se faire comme on le voit écrit à la suite 
dudit exemple. 

A l'exemple % fig. 87, les parties s'entre-suivant par imita- 
tion canonique , la réponse telle qu'on la lit devient néces- 
saire , sans cela elle se ferait comme à lafig. 87. 

On en peut dire autant de là fig. 88; on voit à la suite 
comme se ferait la réponse en tout autre cas. 

A l&fig- 89, le sujet se termine à la quarte, et la réponse 
à la tonique. A là A?. 90, l'octave se change en septième 
dans la réponse. On voit, fig.Ql, le renversement de la pré- 
cédente; la septième s'y change naturellement en octave. 

Quoique dans rexcmple, fig. 92, le sujet à la troisième 
mesure se termine sur la dominante , la réponse ne finit pas 
& la tonique, elle prend la seconde, ce qui est toujours 
permis quand le sujet n'a pas fait une cadence finale. 

Les deux réponses de làfig. 93 sont bonnes , mais dans la 
seconde qui est régulière, le chant est altéré; le chant perd 
moins dans la première réponse, qui est irréguliére, mais 
préférable par rapport à la mélodie. 

Même remarque par rapporta l'exemple,^. 94; on n'a 
point voulu sacrifier le chant, et I on a bien fait. 

Dans les exemples,^. 95 et 90, la première réponse se 
rapporte au sol majeur d'aujourd'hui ; la seconde au mode 
mixolydien. Toutes deux sont bonnes. 

Le sujet de la fig. 97 finit sur la seconde par une cadence 
parfaite. La réponse finit sur la seconde de dominante. 
L'addition est prise dans la fugue môme au moyen d une 
transposition qui suit ; ce qui s'est fait pour que le chant 
puisse être dirigé plus facilement à l'entrée de la troisième 
voix. La réponse de cette fugue,./^- 08, repose sur le mode 
éolien, et est bonne également. 

A la fig. 99 le sujet se termine encore sur la seconde de 
tonique. La réponse pour le suivre semble se tourner vers 
la seconde. Mais la troisième voix entrant d'une manière 
inattendue, l'accord final est interrompu par une marche 
chromatique pour imiter la contre-partie de la première 
voix. 

Le sujet , dans la fig. 100, commence à la tierce de la to- 
nique, et se termine avec la sixte. La réponse doit alors 
commencer sur la tierce de dominante et finir avec la sixte 
de dominante, ce qui est arrivé pour la première réponse. 
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Dans la seconde , dont la première moitié est empruntée à 
la quarte de tonique , elle se lie avec la deuxième de domi- 
nante au lieu de le faire avec la tierce. Les deux répon- 
ses sont également bonnes , cependant la première est la 
meilleure , tant sous le rapport du chant que sous celui du 
mode. 

Dans la première manière, on pourrait sans scrupule 
prendre à la seconde mesure mi en place de ré. 

Le sujet, fig. 1, page 98, se termine à la sixte et la ré- 
ponse à la sixte de dominante. Veut-on faire du sujet la ré- 
ponse, et de la réponse le sujet ; celui-ci se terminera à la 
tierce de la tonique, à laquelle répondra la seconde de do- 
minante. 

Le sujet, fig* 2, finit à la tierce de dominante, et la ré- 
ponse à la tierce de tonique. On peut encore ici faire du su^ 
jet la réponse, et de la réponse le sujet. 

A la fig. 3, le sujet finit un ton au-dessous de la tonique, 
la réponse finit un ton plus bas que la quinte , alors la sep- 
tième répond à la septième, On aurait pu trouver encore 
d'autres réponses. 

Le sujet de la fig. 4 finit par la note ut : cette note pou- 
vant être considérée comme tonique du mode d ut, peut 
avoir pour réponse la quarte sol ou la tierce fa. Ces deux 
réponses sont également bonnes. 

Nous terminerons ici ce qui concerne la réponse à faire 
à un sujet ; nous allons voir comment ce sujet, accompagné de 
sa réponse, doit se distribuer entre les diverses parties. 



CHAPITRE VII. 

DE LA RÉPERCUSSION DE LA FUGUE. 

Nous entendons plus particulièrement par le terme de ré- 
percussion, la première entrée de chacune des parties ou su- 
jet ou réponse , le progrès s'entend de la suite de la fugue. 

Il n'importe que ce soit le dessus ou la basse , l aite ou le 
ténor qui commence la fugue. ' Mais l ayant commencée il 
est nécessaire, pour produire de la variété, d'observer un 
certain ordre entre les parties, à l'égard dé la prise et re- 
prise du sujet ; du moins faut-il observer cet ordre dans les 
premières entrées, et l'on ne peut le transgresser que dans le 
cours de la fugue. Pour la réplique du sujet à l'égard du 
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temps de la mesure , il faut remarquer que le premier 
et le troisième temps étant également bons , et le second 
et le quatrième étant également mauvais, il est indif- 
férent quel bon ou mauvais temps réponde au sujet, pourvu 
que la réponse se fasse par un bon temps , quand la fugue a 
commencé par un bon temps , et réciproquement du mau- 
vais temps. 

Dans les fugues à deux parties , les voix sont égales 
comme deux dessus ou deux basses , ou inégales comme 
un dessus et une basse. Ces deux parties doivent prendre 
tour à tour le chant de la fugue ; cependant cet ordre peut 
être interrompu après la première et la seconde introduc- 
tion par le moyen d'une phrase intercallée où la fugue se 
présente à la vérité par la même voix qui vient d'être enten- 
due , mais à une autre octave. 

On regarde comme fugue à voix inégales tes fugues pour 
instruments, tels que le piano ou l'orgue; les fugues pour 
deux violons, deux flûtes, etc., sont considérées comme 
étant à voix égales. 

Dans les fugues à trois parties, la troisième voix peut 
également prendre la fugue à l'octave de la première ou de 
la seconde, suivant que les circonstances l'exigent. 

Dans une fugue à quatre parties les voix marchent deux à 
deux, le dessus se rapporte au ténor, et réciproquement, 
comme l'alto à la basse , et réciproquement. C'est donc par 
la première et troisième voix que le sujet doit parattre , et 
dans la seconde et quatrième que la réponse se doit faire 
dans les premières répercussions de la fugue. 

On comprend aisément que ce n'est pas le dessus que 
j'entends par première partie. Je désigne par-là toute partie 
qui commence la pièce, soit qu'elle soit dessus, alto, ténor 
ou basse. 

Comme on en use à l'égard d'un sujet , on en use de 
même à l'égard de plusieurs. La double fugue n'a donc 
d'autres règles que celles de la simple fugue , quant à la re- 
prise du sujet et de la réponse. 

Dans une fugue à plus de quatre parties, toutes les voix 
paires , comme la seconde, quatrième et sixième, etc., se 
rapportent l une à l'autre. Il en est de même des voix non- 
paires , comme de la première, troisième, cinquième, etc. 

Quoique , suivant ce que je viens de dire , les premières 
répercussions d'une fugue doivent être alternatives entre le 
sujet et la réponse , on a néanmoins la liberté , même dans 
les premières entrées, quand les circonstances l'exigent, de 
répéter le sujet deux fois de suite en deux différentes voix au 
moyen de l'imitation à l'octave , et d'en faire autant à l'é- 
gard de la réponse. Foj-çz ksjig, 5, 6, 7 et 8, Pl. <J8. 

x6* 
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Si l'on joint ces entrées à l'octave (à la vérité moins usi- 
tées, mais souvent praticables), aux entrées ordinaires à la 
quinte et à la quarte, on aura en tout vingt-quatre entrées 
ou répercussions, comme i on voit dans la table suivante : 

|o Quand le dessus commence 

I. Dessus, alto, ténor, basse. 

3. Dessus, alto, basse, lénor. 

3. Dessus, basse, alto, ténor. 

4- Dessus, basse, ténor, alto. 

5. Dessus, ténor, alto, basse. 

6. Dessus, ténor, basse, alto. 

2° Quand l'alto commence 

i. Alto, ténor, basse, dessus, 

a. Alto, ténor, dessus, basse. 

3. Alto, dessus, basse, \ ténor. 

4. Alto, dessus, ténor, basse. 

5. Alto, basse, ténor, dessus. 

6. Alto, basse, dessus, ténor. 

[ 3o Quand le^ténor commence 

1. Ténor, alto,! dessus, basse, 

a. Ténor t alto, basse, dessus. 

S. Ténor, basse, dessus, alto. 

4. Ténor, basse, alto, dessus. 

5. Ténor, dessus, basse, alto. 

6. Ténor, dessus, alto, basse. 

4° Quand lajbasse commence 

1. Basse, ténor, alto. dessus, 

a. Basse, ténor, dessus, alto. 

3. Basse, dessus, alto. ténor. 

4. Basse, dessus, ténor, alto. 
6. Basse, alto, ténor, dessus. 
6. Basse, alto, dessus, ténor. 

C'est au goût du compositeur à juger de quelle manière 
les parties peuvent le mieux s'entre-suivre. Encore une règle 
pour lui c'est que le sujet et sa réponse ne doivent pas seu- 
lement se faire entendre dans les parties extrêmes , il Taut 
encore, lors môme que toutes les parties travaillent ensem- 
ble , que celles du milieu y participent aussi bien que le des- 
sus et la basse. Il est vrai qu'en improvisant, cette prise 
de la fugue , par une partie moyenne , est ce qui est presque 
le plus difficile dans la fugue , mais c'est aussi par-la qu'on 
reconnaît la main et le génie du maître. 

Malgré toutes ces différentes manières de prendre la fu- 
gue , il n'y aurait pas assez de diversité si l'on n'v employait 
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que l'octave de la tonique et celle de la dominante. Il faut , 
au contraire , qu'après les premières entrées la fugue passe 
de temps en temps dans un autre ton, sans pourtant la 
traiter en rondeau, ni en observant une progression géo- 
métrique de mesure , la partager en couplets , en terminant 
chaque section par une cadence parfaite. 

Nous allons placer ici quelques mots sur 4a modulation, 
bien qu'il en ait déjà été parlé dans les livres précédents (1). 

Tous les passages possibles d'un ton à un autre peuvent 
être divisés en deux classes , savoir : 1° les passages analo- 
gues, qui consistent à aller d'un ton d une gamme donnée 
dans l'un des tons de cette même gamme ; 2o les passages 
anomaux , au contraire , vont dans un ton étranger à la 
gamme, dans laquelle la pièce avait d'abord été construite. 

Les passages analogues se divisent en réguliers et irrégu- 
liers ; les passages réguliers consistent dans le changement 
introduit dans la mélodie, qui la porte dans la région tonale 
de la seconde, de la tierce, delà quarte, de la quinte et de 
la sixte pour le mode majeur et dans la région de la tierce , 
de la quarte , de la quinte, de la sixte mineure et de la sep- 
tième mineure pour le mode mineur. 

La qualité du mode est décidée par la tierce du ton dans 
lequel on veut passer. Par exemple, dans le ton d'w/ ma- 
jeur, le mode de la seconde , de la tierce et de la sixte est 
mineur. Au contraire , dans le mode de la quarte et de la 
quinte , il est majeur. De môme dans le mode de la mineur , 
la tierce , la sixte et la septième sont dans le mode majeur, 
la quarte et la quinte dans le mode mineur. 

Parmi les changements que nous venons d'indiquer, les 
plus ordinaires sont pour le mode majeur, ceux qui se font 
à la quinte , à la sixte et à la tierce, et pour le mode mineur 
ceux qui vont à la tierce , à la quinte et à la sixte. 

Les passages à la quarte et à la seconde dans le mode 
majeur sont moins usités, et dans le mode mineur les pas- 
sages à la quarte et à la septième. 

Les passages irréguliers dans le mode majeur ont lieu h 
la septième dont alors la quinte se trouve former triton avec 
la tonique primitive; par exemple, pour aller d'ut majeur en 
si mineur. 

Dans le mode mineur, ces passages irréguliers ont lieu à 
la seconde, dont la quinte se trouve élevée de la môme ma- 
nière que pour le mode majeur. 



(1) A la suite de ce court exposé se trouve dans Marpurg un para- 
graphe rel<itif]aux cadences que nous avons retranché parce qu'il n'of- 
frait que d:>s classifications cl dénominations entièrement abandon- 
nes aujourd'hui. 
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Ces sortes de passages ne peuvent être employés qu'acci- 
dentellement dans le cour de la fugue, et ils ne doivent ja- 
mais l'être dans la transposition du thème. 

Les passages anomaux peuvent être divisés en prochains 
et éloignés. Les prochains sont dans le mode majeur , la 
septième mineure, cest-â-dire la septième abaissée d'un 
demi-ton, par exemple, quand on veut aller &ut majeur eu si 
bémol. Et dans le mode mineur, la seconde mineure , comme 

de la mineur en si bémol. 

Les passages anomaux éloignés sont les passages en- 
harmoniques dont il n'y a pas lieu de s'occuper ici, puis- 
qu'ils n'entrent point dans la composition ordinaire de la 
fugue. 

- En ce qui concerne les modes anciens, on peut , 1° du 
dorien passer dans l'éolien, le lydien, le dorien transposé 
à sa quarte, le lydien transposé â sa quarte, enfin dans 
l'ionien ; 

2° Du mode phrygien on peut passer dans l'éolien , le 
mixolydien , l'ionien , le dorien , enfin dans le phrygien 
transposé à sa quarte ; 

3° Du mode lydien, les passages se font dans l'ionien, 
l'éolien , le dorien et l'ionien transposé à sa quarte ; 

4° Du mode mixolydien ils se font dans le mixolydien 
transposé, le phrygien, l'ionien, l'éolien et dans le phry- 
gien transposé à sa quinte ; 

5° Du mode éolien les passages ont lieu dans le phrygien, 
l'ionien , le lydien , le dorien et le mixolydien ; 

6° Du mode ionien ils se fout dans le mixolydien , dans 
le phrygien, dans l'éolien, dans le lydien et dans le do- 
rien. 



CHAPITRE VIII. 

DU PROGRÈS DE LA FCGUE. 

Le début des diverses parties dans une fugue coûte peu 
pour l'ordinaire , la continuation ou progrés est accompagné 
d'un peu de difficulté ; mais on trouvera le moyen de le sur- 
monter paiement si l'on lait attention aux règles et obser- 
vations suivantes, pour la pratique desquelles je suppose 
qu'on ait inventé un thème traitabie : 1^ par rapport à l'har- 
monie ; 2 e * par rapport à l'imitation; et surtout 3 W par rap- 
port à l'imitation étroite, par laquelle le sujet£ct sa réponse 
doivent js'enlrc-suivre , tantôt en bas, tantôt en haut, à 
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deux, trois et quatre, suivant le nombre des parties. Ce- 
pendant, comme tous les thèmes n'admettent pas toujours 
cette diminution étroite en entier, il est alors permis d'abré- 
ger et de couper le thème. 

On appelle abréger le thème , quand on n'en prend que 
les premières notes pour les travailler selon les règles de 
l'imitation étroite. Remarquez bien la condition d'imitation 
étroite, sans laquelle il n'y aurait pas grand mérite d'abré- 
ger le thème, tout ignorant en étant aussi capable que le 
plus babile homme. En abrégeant le thème, on peut 
trouver et lier entre elles toutes les espèces d'imitations 
étroites. 

Couper le thème , c'est le partager en différentes portions, 
en distribuer ces portions à différentes voix, et les tra- 
vailler l'une contre l'autre au moyen de l'imitation. 

Les exemples suivants éclairciront pleinement cette ma- 
tière. 

On voit, liv. 5 , Pl. 100, fig. 9, un thème de Kirnberger : 
les//*. 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17 et 18 en offrent 
des imitations à divers intervalles : plusieurs de ces imita- 
lions sont convertibles. 

A partir de la fig. 10 , les voix s'entre-suivent toujours 
à contre-temps ; l'exemple de cette figure peut être mis à 
quatre en haussant la réponse d'une octave et y ajoutant 
des parties à la tierce. Pour ménager l'espace on n'a donné 
que le commencement de la plupart de ces exemples ; on 
pourra toujours les continuer jusqu'à la fin du thème. 

Le thème de la fig. 19 a cela de particulier, que la voix 
imitante peut faire son entrée à chacune des mesures au 
moyen d'un léger changement; on voit d'abord la seconde 
yoîx donner l'imitation à la quarte après avoir compté six 
mesures; & lu fig. 20, la seconde voix entre également à 
la quarte, mais après avoir compté cinq mesures seulement. 
Dans la fig. 21, rentrée se fait aussi après cinq mesures , 
mais à la septième en dessous , et dans la Jig. 22 à la neu- 
vième en dessous. 

Le lecteur se rendra facilement compte par lui-même des 
fig. suivantes jusqu'au n Q 40. 

Dans les exemples précédents, il ne s'agissait que d'un 
seul sujet (1) et un contre sujet (2) ; dans la fig. 41 de ces 
deux thèmes, l'auteur a tiré les Jig. 42 et 43, qui les repro- 
duisent coupés , abrégés , modifiés enfin en diverses ma- 
nières et reproduits avec beaucoup d'élégance. 

La jig. 44 offre un thème dont sont tirées les Jig. 45 
et 46. 

La fig* 47 donne une exemple d'imitation étroite com- 
binée aVec une;imitatiOQ augmentée, et une autre par mou- 
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vement contraire. Limitation est encore plus serrée à la 
/^.48. 

La fig. 49 présente un travail d'imitation qui com- 
mence a la lettre (a) et finit à la lettre (~). C'est toujours 
le thème ou partie du thème se montrant avec toutes sortes 
d'imitations à deux , trois et quatre parties. 

Les Jig. 50-23 offrent un exemple en imitation où le thème 
est toujours reproduit dans son entier. Ces exemples n'ont 
point été faits pour être pratiqués , ce qui fait que plusieurs 
sont un peu dénués d'harmonie. Le but de l'auteur a été 
seulement de montrer comment un seul sujet peut se traiter 
au moyen de toutes sortes d'imitations étroites. 
Quand on a examiné un sujet selon la méthode qui vient 
être indiquée et mis par écrit les diverses imitations à 
eux , trois et quatre parties, ainsi que les formules harmo- 
niques que Ton en peut déduire, la fùgue est presque faite. 
Il ne s'agit que de mettre en œuvre ces différents maté- 
riaux, et pour cela il faut se faire un plan réglé, de manière 
que l'intérêt augmente à mesure que les coups d'art se 
succèdent ; ce qui paraîtrait un peu faible devrait donc se 
montrer dés le commencement , s'il n'était pas tout à fait 
rejeté. En un mot il faut, selou le précepte et l'exemple des 
grands maîtres , que le commencement soit bon , la suite 
meilleure , la fin excellente. 

Le travail préliminaire que nous venons d'indiquer 
est nécessaire pour toute espèce de fugues ; nous allons 
maintenant donner des préceptes particuliers à chaque es- 
pèce, en commençant par la fugue simple. 

S I er . Du progrès de la fugue simple. 

Voici les règles qui peuvent être posées : 

Quand les différentes voix ont présenté le thème ou sujet 
( qu'il est permis de prolonger tant soit peu ), on fait une 
cadence soit à la tonique, soit à la dominante , selon que 
l'harmonie qui précède semble l'exiger le plus naturellement. 
Cette cadence ne devant pas interrompre le mouvement de la 
pièce , il faut que l'une des parties, dans lesquelles le sujet 
ne s'est pas fait entendre en dernier lieu, reproduise soit le 
thème, soit la réponse, ce qui est indifférent, pourvu que 
l'attaque se fasse sur l'un des temps de la cadence. 

Lorsque le sujet ou la réponse reparaissent ainsi , on 
accompagne par d'autres parties , sans attendre que le chant 
soit arrivé au point où la réponse a été faite la première 
fois. Lorsque la fugue a été ainsi présentée de v. jtiveau et 
a passé par les différentes voix, on fait une autre cadence, 
qui ne doit pas être dans le même ton que la précédente. 
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L'on fait ensuite une troisième prise de la fugue en tâchant 
de serrer les attaques en rapprochant la réponse du sujet, 
ce qui peut toujours se faire au moyen de quelque abrévia- 
. tion ou de quelque changement dans la mélodie primitive. 
On peut alors moduler dans quelque ton que ce soit , en 
observant toujours la règle de ne passer les extraordinaires 
qu'après avoir fait entendre les tons ordinaires. On peut 
alors se trouver fort éloigné du ton principal ; on doit s'en 
rapprocher sans brusquerie, et ramener le ton de la finale 
pour présenter encore le sujet en tout ou en partie avec une 
réponse aussi rapprochée que possible, et autant que possible 
prolongée en canon, jusqu'à ce que l'on juge à propos de 
clore la fugue (1). 

L'exemple fig* 24, page 108, est une simple fugue à 
quatre parties. Avant que d'en faire l'analyse , il est à re- 
marquer que, suivant la manière des anciens encore imitée 
dans le style a capella par quelques compositeurs , le sujet 
n'y est travaillé que dans l'octave de la tonique et dans celle 
de la dominante. Il y a sept répercussions à remarquer dans 
cette fugue. 

La première répercussion s'étend de la première à la neu- 
vième mesure. 

La seconde répercussion commence au lever de la neu- 
vième mesure et va jusqu'à la vingtième. Les entrées se font 
dans le même ordre qu'auparavant , avec cette différence 
cependant que les parties qui avaient le sujet ont à présent 
la réponse , et ainsi réciproquement. 

La marque (*) sert à désigner les petites imitations dont 
le tissu d'harmonie est entrelacé. 

La troisième répercussion commence au lever de la ving- 
tième mesure, et va jusqu'à la vingt-septième. Les entrées 
se font d une autre manière qu'auparavant, tant pour l'ordre 
des parties, que pour les intervalles par lesquels l'une imite 
l'autre : elles finissent par une cadence en si bémol. 

La quatrième répercussion s'étend de la vingt-septième à la 
trente-quatrième mesure. Le sujet et sa réponse s'entre-sui- 
vent au moyen de l'imitation étroite, après quoi les parties 
continuent à travailler entre elles une portion du thème, 
jusqu'à la cadence qui finit cette répercussion. 



(1) Ces régies peuvent être modifiées et sont présentées ici pour gui- 
der l'élève dans sa marche. Les compositeurs s'en écartent en beau- 
coup de cas, et il ne faut pas les blâmer d'user d une liberté raison- 
nable à et égard; la fugue, comme toute composition musicale, doit 
être une pièce agréable; on doit l'écrire pour être exécutée et enten- 
due par ua public quelconque, et nou pour satisfaire l'œil par la 
disposition, symétrique des répercussions. 
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La cinquième répercussion commence au lever de la 
trente-quatrième mesure et finit à la trente-septième. L'alto 
et la bas*e prennent le sujet , à la fois , à la tierce , après 
quoi la fugue continue par une harmonie relative au sujet. 

La sixième répercussion va de la trente-septième mesure 
jusqu'à la quarante-quatrième. L'alto et le ténor prennent, 
tout à la fo s , le sujet à la tierce, après quoi la fugue con- 
tinue par une harmonie relative au sujet. 
^ La septième répercussion s'étend de la quarante-quatriome 
mesure jusqu'à la fin. Le thème y étant encore rebattu d-j la 
manière précédente , la pièce finit. 
[■ Nous ajouterons ici quelques remarques : 

1 Q La fugue à trois parties se travaille comme si elle était 
à quatre , en laissant de côté la quatrième voix. Il en est 
de même de la fugue à deux parties dans laquelle on laisse 
deux voix de côté. Dans cette dernière espèce de fugue , il 
faut traiter le sujet et l'harmonie dont on l'accompagne en 
contre-point double à l'octave. En effet , qu'elle soit simple 
ou double, elle est toujours la même, c'est-à-dire que le 
sujet s'y représente sans cesse entier ou démembré et se 
reproduit seulement par deux parties ; c'est donc une preuve 
de beaucoup de talent d'arriver à obtenir de la variété dans 
une fugue à deux, et l'on a eu raison de dire que les pièces 
bien écrites en ce genre étaient vraiment des morceaux de 

maître. 

2* Autant pour rendre les rentrées plus saillantes que 
pour éviter l'en tortillement des parties et pour donner aux 
voix le temps de reprendre haleine, on a la liberté de faire 
faire, pendant quelque temps, la partie qui doit ensuite 
reprendre la fugue ; mais il faut que la dernière note de la 
partie qui doit garder le silence, ne fasse pas une disson- 
nance contre une autre partie , tout silence ne pouvant se 
faire absolument que sur une consonnance. 

3* Ce qui se dit dans la remarque précédente d'une par- 
tie à laquelle on fait garder le silence, doit aussi s'entendre 
de plusieurs parties que Ion fait cesser ou à la fois, ou l'une 
après l'autre. 

i* La fugue par mouvement contraire se traite à l'égard 
des' entrées comme la fugue par mouvement semblable. 

On peut voir, page 110, //r. 25, 20, 2*, 28 et 29, des 
exemples qui éclaircironl cette dernière remarque : à la 
fig. 25, la seconde voix imite la première par mouvemeut 
contraire, la troisième imite la seconde par mouvement 
semblable; enfin, la quatrième répond à la première égale- 
ment par mouvement semblable. 

A la fg. 25, les seconde et quatrième parties sont 
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par mouvement contraire eu égard & la première voix, 
et la troisième suit le mouvement semblable. 

On comprendra aisément \esjig. suivantes ; on doit re- 
marquer l'imitation étroite à la cinquième mesure ,Jig. 27 , 
et l'imitation contrainte de Vàfg. 28, où le sujet est repro- 
duit ton pour ton et demi-ton pour demi-ton. 

11 ne faut pas confondre la fugue convertible avec la con- 
tre-fugue dont on vient de donner des exemples Par contre- 
fugue , Ton n'entend autre chose que fugue où le sujet et 
sa réponse s'entre-suivent par un mouvement opposé. Par 
fugue convertible, Ton entend une fugue composée de façon 
qu'en en puisse renverser le mouvement dans toutes les 
parties d'un bout à l'autre. j 

SlL Du progris de la double fugue à deux , trois ou quatre 

parties et davantage. 

Nous avons vu que la double fugue est celle où différents 
sujets sont unis entre eux; les réponses doivent suivre les 
sujets dans leurs augmentations et diminutions, et dans 
leurs mouvements, soit semblables , soit contraires. 

lo Tout sujet doit se distinguer par la qualité et la 
quantité des notes, comme par la variété de la composition 
des temps du commencement et de la fin, c'est - à - dire 
qu'il faut , autant que possible , donner au second sujet une 
tournure de chant toute différente de celle qui caractérise le 
premier. * 

2 Q Les différents sujets doivent être convertibles entre 
eux, sinon en entier, du moins en partie, alin qu'en les 
faisant changer de place, c'est-à dire en employant ia basse 
pour le dessus, et réciproquement, on puisse du moins faire 
entendre une portion de l un avec une portion de l'autre , 
s'il n'y a pas moyen de les faire entendre entièrement en- 
semble. 

C'est le double, triple et quadruple contre-point qui 
nous rendra les deux règles précédentes plus intelligibles au 
moyen des exemples. 

3» Il est bon, quand on peut le faire, de donner à la 
fugue une partie de plus qu çlle n'a de thème , par exem- 
ple, quand elle esta trois sujets, il est bon qu'elle soit à 
quatre parties et ainsi de suite. L'avantage de celle voix de 
plus se mamfisU raâ tout instant dans le cours de la fugue, 
tant pour le repos alternatif des parties, que pour le i en- 
versement des sujets et pour l'entretien de l'harmonie en 
général. 

4* On est libre, en commençant la fugue, d'accompagner 
tout d'abord le sujet de son contre-sujet , ou d'attendre , 
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pour l'entrée de celui-ci, qae le chant de l'autre soit finu 
On en peut user comme pour la simple fugue, en travaillant 
d'abord le premier sujet pendant quelque temps, avant d'in- 
troduire le second , et ce second sujet peut également être 
travaillé pendant quelque temps , avant de les présenter unis 
l'un à l'autre. Cela dépend de la longueur ou de la brièveté 
que la fugue doit avoir. 

5<* Les entrées de la double fugue faites , on est libre de 
recommencer la prise par le sujet ou par le contre-sujet. 

6° Il n'est pas nécessaire que le sujet et le contre-sujet 
s'accompagnent toujours; on peut quitter l'un ou l'autre 
pendant quelque temps, et travailler l'un séparément, avant 
que de les reprendre ensemble. 



CHAPITRE IX. 

DE LA CONTRE-HARMONIE OU DU CONTRE-POïNT DONT ON 
ACCOMPAGNE LE SUJET OU SA RÉPONSE DANS LES DIF- 
FERENTES REPERCUSSIONS DE LA FUGUE. 

On appelle contre-harmonie ce contre-point de remplis- 
sage qui sert de suite au chant du thème. Quand la deuxième 
voix imite les notes de remplissage de la première partie, 
pendant que la troisième reprend le sujet, et lorsque la 
troisième en fait autant quand la quatrième voix paraît, c'est 
alors que ce contre-point de remplissage sert de nouveau 
sujet, et que se forme par conséquent une double fugue qu'il 
faut avoir soin de cultiver. Dans la simple fugue, les voix 
suivantes n'imitent pas le chant de remplissage des précé- 
dentes. On peut diversifier ce chant toutes les fois que la 
fugue se reprend; tuais, pour ne pas extravaguer, ou fera 
bien de se proposer toujours telle ou telle espèce de contre- 
point simple, pour régler là-dessus la marche de ce chant: 
c'est le moyen d élre sûr de son fait. Dans les fugues à plu- 
sieurs sujeîs , il y a moins de difficulté à cet égard , les 
différents sujets s'entre-servant de remplissage Tua à l'autre. 

Mus il y a de parties, moins le contre-point de remplis- 
sage doit éirc big irré; mais il ne faut pas non plus qu'il 
ressemble à un accompagnement instrumental. Ce n'est 
pas telle ou telle partie seule qui doit avoir du mouvement. 
Ce mouvement perpétuel de la fugue , doit être alternatif 
entre les parties; c'est tantôt l'une, tantôt l'autre, qui 
tient ferme quand celle-ci marche , et ainii réciproque* 
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ment. C'est par ce mouvement bien ménagé , qu'on recon- 
naît d'abord l'adresse d'un compositeur, et Ton peut conclure 
hardiment que celui qui ne sait pas l'observer , et qui plaque 
les harmonies comme s'il accompagnait du clavecin , n'en- 
tend pas son mélier. Il y a, au reste , deux moyens d'entre- 
tenir toujours le mouvement des parties : la syncope et la 

supposition. 

il faut que la syncope soil régulière, c'est-à-dire que les 
deux notes qui la composent soient liées , et non pas sim- 
plement répétées par mouvement parallèle, celte dernière 
espèce de syncope ne convenant nullement à la fugue , 
quoiqu'elle |puisse être d'un très-bou usage dans d'autres 

Înèces de musique. La supposition consiste à entrelacer 
es notes essentielles du chant par des notes acciden- 
telles. 

Toute note qui est comprise dans l'harmonie de la basse 
est essentielle. 

Toute note qui n'est pas comprise dans l'harmonie de la 
basse n'est qu'accidentelle. 

Cette supposition est régulière ou irréguli'ére. Régulière , 
quand la note essentielle précède la note accidentelle; irré- 
gulière , quand la note accidentelle précède la note essen- 
tielle (1). 

Exemples de suppositions régulières : 

M ( b ) « W 

Dessus sol— fa , mi — ré, ut. 



Autre 



Basse ut — ut — lit. 

Dessus sol — sol — sol. 
« 0») (a) (b) 



Basse ut — mi — l'a, sol. 

Au premier exejnple , la supposition est au-dessus , au se- 
cond , elle est à la basse- Pendant que l une de ces parties se 
meut par deux croches, l'autre tient ferme sur sa noire- La 
première de ces croches, marquée de la lettre (a), contient 
la note essentielle du chant , et la seconde, marquée de la 
lettre en contient l'accidentelle. Comme les notes acci- 
dentelles sont toujours précédées de notes essentielles, la 
supposition est donc régulière. 



(1) Les notes employées par supposition régulière s'appellent notes 
de passage ; les notes par lupposilion irrégulière se nomment notes 



Digitized by 



196 MANUEL 

Suppositions irréguliéres : 

(a) (b) (a) (b) 
Dessus fa — mi, re — ut 



Autre : 



Basse mi — mi — 
Dessus la — la — , 

00 (t) M (b) 

Basse soWa, mt^ré. 

C'est de la lettre (b) que les notes essentielles sont mar- 
quées ici , comme les accidentelles le sont de la lettre (a). 
Ces notes accidentelles précèdent les essentielles , il en ré- 
sulte une supposition irréguliére. Toutes les deux espèces de 
suppositions sont bonnes dans une fugue, comme dans toute 
autre composition. 

Les intervalles des parties ne devant être ni trop proches 
ni trop éloignés les uns des autres , il faut toujours garder 
un milieu raisooriable entre ces deux extrémités ; mais c'est 
une affaire de composition dont nous supposons ici que 
les règles sout connues. 

Il est aussi peu nécessaire que les entrées se fassent tou- 
jours sur une consonnance que sur une dissonnance. Dés 
qu on voit du jour pour prendre commodément la fugne, il 
ne faut pas manquer de le faire, sans faire attention si l'har- 
monie est dissoni ante ou consonnante; mais il est toujours 
certain que les entrées faites sur une tenue dissonnante, sur- 
prennent davantage , et qu elles sont par conséquent à pré- 
férer aux entrées consonnantes , quand il y a moyen de le 
faire. 

Les voix qui composent la fugue devant toutes être obli- 
gées , tous les passages à l'unisson et à l'octave , si fré- 
quents dans les concertos , symphonies , etc., en sont exclus 
absolument. Pour les arpèges et les batteries , on les aban- 
donne aux fugues à violon seul avec une basse continue : ils 
ne valent rien ailleurs (1). 

■ ■ii ■ .... . ■■ i . ii ■ i 

(i) Dans la fugne d'exécution il n'y a aucun inconvénient à rum- 
premom"ntanémcnt ta marche des parties par un passage à l'unisson, 
c'est même un des moyens que la fugue moderne emploie pour auç 
menter l'intérêt. Voyez au surplus le dernier chapitre de ce livre. 
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CHAPITRE X. 

de l'harmonie intermédiaire ou do contre -point 

L DONT ON ENTRELACE LA, FUGUE DANS L'ESPACE D'DNE 
l REPERCUSSION A L'AUTRE. 

1 Q Ce contre-point de passage commence là où celui de 
remplissage finil, ou plutôt il ne fait que le continuer, et 
sa durée s'étend jusqu'au temps de la reprise de la fugue , 
par Tune des parties. Il doit donc avoir un rapport parfait 
au contre-point de remplissage; d'où il s'ensuit que les 
arpèges et les passages à l'unisson et à l'octave n'y peuvent 
trouver place. 

2 Q On peut établir le contre-point dont il s'agit ici , sur 
des passages de rapport ; mais il vaut mieux le tirer du sujet 
même , en l'abrégeant et en le coupant en même temps , 
et jouer avec ces portions détachées du sujet , jusqu'à ce 
qu'on trouve l'occasion d'introduire le sujet en entier, ce 
qui produit toujours un résultat heureux. 

3* Pour que le sujet puisse se faire entendre assez sou- 
vent, il ne faut pas que le contre- point de passage soit 
trop long. 

4* Il n'est pas nécessaire que toutes les voix participent 
toujours à ce contre-point : on y peut faire taire la partie 
qui doit ensuite prendre la fugue. 

5 W Toutes les fugues finissent ou par le thème même ou 
par une harmonie de rapport, il y a des exemples de Tune 
et de l'autre manière : la première cependant est meilleure, 
et par conséquent à préférer quand les circonstances le per- 
mettent. 11 va sans dire que, de quelque manière que l'on 
finisse, il faut que toutes les parties se rejoignent pour ter- 
miner ensemble. 

L'exemple, fig. 30, pag. 112, offre le commencement 
d'une double fugue à deux voix égales. Les chiffres 1 et 2 
distinguent les deux sujets l'un de l autre. Les imitations 
de la première répercussion, laquelle finit par une ca- 
dence en si majeur à la seconde terminée par une cadence 
en fa dièse mineur, et de celle-ci à la digression dans 
le ton d'ut dièse mineur , se voient trop clairement, p»ur 
avoir besoin de longue explication. Le renversement de9 
deux sujets est fondé sur le contre-point double à l'octave. 

Les exemples, /g\ 31 et 32, sont des doubles fugues a 
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deux voix Inégales. Les sujets s'y renversent eonroe ci-de- 
vant. 

La fig. 33 offre une double fugue à deux voies inégales. 
Le contre-point à l'octave , sur lequel les deux sujets sont 
composés, au moyen desquels se font plusieurs rentrées, 
et les imitatives relations au sujet , sont ce qu'il faut exa- 
miner ici. 

Fig. 3fc. Commencement d'une double fugue à deux voix 
inégales, où le premier sujet est traité, pendant quelque 
temps, avant que le second y paraisse, lequel, de même 
que le premier , est travaillé seul pendant quelques mesures 
avant qu ils se joignent ensemble. Le renversement des 
sujets se fait à l'octave. 

A lafig. 35 , ces deux sujets se renversent à l'octave. Dans 
la douzième mesure, on observe deux rentrées du sujet par 
imitation étroite. 

A l'exemple suivant, on trouve deux canons composés sur 
le premier sujet ; le premier canon est à trois parties et à 
contre-temps i le second est à deux parties : le commence- 
ment de lun et de l'autre est désigné par cette marque \ 



cours comme auparavant. 

On voit aux exemples ,fig. 37 et 38 , deux sujets que l'au- 
teur a d'abord traités chacun séparément avant de les pren- 
dre ensemble. Après l'étroite imitation , au moyen de la- 
quelle l'un et l'autre sont travaillés dans ces exemples, se 
présente ,fig. 39 , une imitation étroite et canonique du se- 
cond sujet seul , produit à la tierce par deux parties à la fois. 
A l'exemple > Jig. 40, les deux thèmes s'unissent. 

L'exemple suivant ,fig. 41 , est semblable au précédent, 
avec cette différence, que le premier sujet est ici précédé du 
second. Les étoiles au-dessus des thèmes désignent le ren- 
versement des parties, établi ici sur le contre-point à la 
douzième. A l'exemple,./^. 43, les parties travaillent tour à 
tour à la tierce. 

La fig. 43 offre le commencement d'une double fugue à 
quatre parties. Les deux sujets se suivent immédiatement 
l'un après l'autre dans la voix commençante. 

A l'exemple ,fig. 44, il faut remarquer , à l'endroit où les 
deux sujets se joignent , la double reproduction du premier 
sujet par le moyen des sixtes. A l'exemple, fig. 45, la même 
chose se fait , mais au moyen des tierces , et cela avec les 
deux sujets. 

Nous avons donné, en traitant du contre-point double, les 
règles ii observer pour faire marcher les parties par tierces , 
dixièmes ou sixtes. 

L'exemple donné, fig. 29, page 111, est lc commence- 



Les imitations canoniques 
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ment d'une double contre - fugue. Les sujets seuls y étant 
distingués les uns et les autres par des chiffres , et le mouve- 
ment opposé par lequel les entrées se l'ont, sautant de lui- 
même aux yeux, il n'est pas nécessaire d'en dire davan- 
tage. 

On voit ,Jlg. 46, une double fugue à trois parties , dont les 
sujets marqués par 1 et 9 se renversent à l'octave. Après le 
contre-point de passage , qu'on remarque à la lettre e , et qui 
est tiré du premier sujet employé par mouvement contraire ♦ 
la troisième voix entre à la lettre/, en prenant le premier 
sujet. Cette répercussion finie, les parties forment à g, h et i 
une imitation marquée comme de coutume. A A-, on re- 
marque à la basse la rentrée du premier sujet, imité par le 
dessus à contre-temps et par mouvement contraire; mais le 
sujet y est abrégé , et ce n'est qu'au lever de la mesure que le 
dessus le prend dans le vrai mouvement pour le faire en- 
tendre en entier. Après un contre-point de passage, relatif 
au premier sujet et à l imitation précédente de g , h , i, 
c'est à o que la partie du milieu et celle d en haut \ en pre- 
nant le premier sujet, s'entre-suivent par imitation canoni- 
que à la distance d'une noire l'une après l'autre. A r, la 
partie du milieu reprend ce premier sujet par mouvement 
contraire , et la basse y répond par le môme mouvement à 
contre-temps par imitation étroite et canonique. A t, u et 
aux marques accoutumées , on observe une imitation des 

Erties relative au chant initial du sujet, et suivie d'autres 
rmonies de rapport jusqu'à z , où l'on observe les diffé- 
rentes rentrées du premier sujet par mouvement sem- 
blable et contraire. 

L'exemple , Jig. 47 , est une double fugue à trois parties , 
pour deux violons et une basse. Les deux sujets , désignés 
par les chiffres 1 et 2 , se rapportent au contre-point à l'oc- 
tave. La première entrée finit à k; l'harmonie de passage 
dont elle est suivie détournant la modulation vers le ton de 
fa , c'est à o que les sujets se transposent sur d'autres cordes 
en rentrant. Cette seconde répercussion finit à u. Un contre- 
point de passage qui suit change la modulation de l'har- 
monie pour commencer par-là la troisième répercussion , ce 
qui se fait à w et x. A M , il se commence une quatrième 
répercussion , laquelle étant finie a h h , c'est à la même lettre 
que la cinquième parait ; celle-ci se terminant par une ca- 
dence à oo, fait jour à un contre-point de passage qui finit 
à un , où la sixième et dernière répercussion commence , et 
c'est par-là que la pièce finit. Dans tous les contre-points de 
passage de celte fugue , il faut faire attention aux imita- 
tions qui ont lieu et au chant des notes, dont quelques-unes 
se rapportent toujours au sujet. 
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On voit, flg. 48, page 53, une double fugue à deux par- 
ties, dont les' sujets se renversent à l'octave, à la onzième et 
a la douzième. 

A 9 premier sujet ; b, reprise du premier sujet ; c 9 se- 
cond sujet qui entre; d, e y contre-point de passage; /, g*, 
continuation de ce contre-point par un canon à l'octave , 
dont le chant se rapporte au premier sujet ; h, /, transpo- 
sition du canon précédent dans un autre ton ; /, ren- 
trée des deux sujets ; m, n, comme le précédent , excepté 
que les sujets sont ici renversés à l'octave; o, p, canon à 
la quinte inférieure, tiré de la mélodie des sujets, et ser- 
vant de contre-point de passage; 7, r, renversement à 
l'octave du contre-point de passage , observé ci-devant à 
d et e. 

t f w, v f reprise du canon de /, g % h, f, par d'autres 
tons, et par renversement à l'octave; «>, .r, rentrée du 
premier sujet, qui, au lieu de son contre-sujet , s'accom- 
pagne du contre-point de passage remarqué k e. 

jr t z, imitation étroite du premier sujet à contre-point ; 
mais comme l'harmonie ne permet pas de suivre le sujet 
note pour note , le dessus passe une croche , et c'est ce 
qui sert à rapprocher encore plus étroitement les parties , 
comme Ton voit à bb et aa. 

ce, dd 9 les doubles croches , par lesquelles le chant du 
premier sujet finit à dd dans la basse, se font entendre 
d'avance à ce, dans le dessus, quoique par mou ement 
opposé ; mais le chant chromatique de la basse à ce, s'i- 
mite dans le dessus à la quinte à dd. 

ee > ff* rentrée du contre-sujet , qui, à la place du sujet 
principal , s'accompagne du contre-point de passage remar- 
qué à e. 

gg % hh, comme à ec % ff, avec cette différence, que les 
parties y sont renversées suivant le contre-point à la on- 
zième, «, A4, les deux sujets se rejoignent. 

//, mm, comme à U et M, avec cette différence, que 
les sujets y sont renversés par le contre-point à la dou- 
zième; nn y 00 , les deux thèmes paraissent encore une fois 
ensemble ; pp, qq, imitation canonique , étroite et à con- 
tre-temps tiré du premier sujet; rr, ss, comme précé- 
demment , excepté que les sujets se renversent à l'octave. 

//, uu, canon tiré du contre-sujet ; «w, «, renverse- 
ment à l'octnve du canon précédent, 77, zz 9 portion du 
premier thème qui s'imite entre elle , et par où finit la 
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CHAPITRE XL 

DE LA FUGUE VOCALE EN PARTICULIER» 

r 1° La fugue destinée à être chantée s'écrit avec ou sans 
parties obligées d'accompagnement. 

2 W Lorsqu'il n'y a pas de parties obligées d'accompa- 
gnement, pour donner plus de force à l'harmonie, on 
fait marcher les instruments à l'unisson des voix , c'est-à- 
dire que les violons jouent la partie de dessus, les se- 
conds violons celle des altes , la viole celle des ténors, 
la basse celle de basse vocale; si l'on ajoute les hautbois, 
ils devront faire la même chose que les violons ( 1 >, celte 
manière est la plus naturelle et la plus ordinaire. 

3° Mais la manie d innover des modernes a fait faire 
bien autre chose. On a souvent adopté une nouvelle dis- 
position des parties , d'après laquelle le premier violon ac- 
compagne l'alto, à l'octave au-dessus, le second violon, 
le soprano à l'unisson, et la basse le ténor, tantôt à l'u- 
nisson, tantôt à l'octave supérieure, les hautbois font du 
reste la même chose que les violons. Cette manière , quoi- 
qu'elle donne beaucoup d'expression à l'harmonie , ne platt 
pas à tous les maîtres (2;, parce qu'au moyen de la dis- 
position nouvelle, il y a toujours deux parties qui sont 
à l'octave ; il peut en outre en résulter des marches défec- 
tueuses , si, par exemple, deux quartes se succèdent entre 



(i)Marpurg dit simplement que les premiers violons marchent 
ave«: le premier dessus, le second avec l'alto, et la basse de violon 
avec le ténor : il n'ajoute pas que la contre-bas'.e et violoncelle sui. 
vent ta basse vocale, mais cela va sans dire. Par le terme de basse de 
violon il entend égalemrnl la viole et le violoncelle. Voyei y pour 
plus de détails, le chapitre complémentaire qui vient après celui-ci- 

(a) Las maîtres à qui cette manière déplaisait ont fini par se trouver 
si nombreux, qu'elle est aujourd'hui tout à fait abandonnée. On a 
peine à concevoir que notre savant auteur avance qu'elle donne beau- 
coup d'expression à l'harmonie : cette manière de coucher les par- 
ties instrum ntales est détestable sous tous les rapports ; elle a été en 
usage en France pendant toute la seconde moitié du siècle dernier, et 
presque tous les accompagnements de musique d'église ont été écrits 
de cette façon; on voit qu'elle a eu aussi quelque vogue en Allema- 
gne; mais aucun maître italien n'a youIu gâter la beauté et U régu- 
larité de l'harmonie par ces bigarrures de mauvais goût. 
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les deux parties du milieu ; par cet arrangement elles se 
changent en deux quintes et le redoublement des dissonnan- 
ces n'est plus possible. 

Pour prendre le milieu entre ces deux manières, il ny 
a qu'à ajouter deux flûtes , et, tant que cela ne sera pas 
contraire à l'harmonie, leur faire faire la même chose 
que l'alto et le ténor à l'octave supérieure, tandis que 
les violons , les hautbois et la basse s identifient avec les 
parties de chant, et les accompagnent à l'unisson (1). 

Les parties de cors, de clarinettes , de trombonnes et 
de tyrnbales, lorsqu'elles peuvent et doivent faire partie de 
la fugue, se composent avec les autres, puisqu'elles doi- 
vent principalement servir à donner çà et là au thème 
une force particulière. Il faut à cet égard prendre conseil 
de l'expérience , et apprendre, dans de bons ouvrages de 
pratique en ce genre , a composer ces parties avec adresse 
et facilité. 

4° Quand la fugue doit avoir des parties obligées d'ac- 
compagnement , on conçoit sans peine qu'elles doivent être 
faites en même temps que les parties de chant, et non 
après que toutes les places sont occupées; si l'on veut 
faire un bon chant, il est permis de faire çà et là quel- 
ques digressions. 

5° On puise dans les parties principales du sujet la 
matière de l'accompagnement obligé. Quand les parties de 
chant sont toutes entrées les unes après les autres, on 
introduit aussi, les unes après les autres , les parties in- 
strumentales avec le sujet de la fugue. 

Les diverses espèces d'imitations peuvent donner ici au 
compositeur l'occasion d'arranger le thème de beaucoup de 
manières différentes à l'égard des parties vocales, qui 
pourtant restent toujours les mêmes, et qui doivent faire 
leur fugue le plus régulièrement possible. De plus , quand 
on veut que la fugue soit encore plus travaillée, on peut 
créer une basse d'après un certain genre de contre-point, 
par figures courantes, sautantes, boitantes, pointées, etc. ; 
de môme que, lorsqu'on ne veut pas former les parties 
instrumentales avec le thème de la manière qui a été ex- 
pliquée plus haut, on peut imaginer un sujet tout à fait 
nouveau, la fugue par rapport aux parties vocales d'une 
manière particulière, ou l'arranger d'après un certain genre 
de contre-point avec certaines ligures. Ce qu'il y a de 



(i) Un musicographe moderne a proposé un*» nouvelle espèce de 
fugue à trois octaves, dont il sera question dans le chapitre suivant. 
C'est s.ins doute l'ancienne manière d'accompagner exposée ici par 
Marpurg qui lui en a donné l'idée. 
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mieux à faire pour mettre au fait sur ces différents arran- 
gements, c'est de consulter de bonnes partitions, cela vaut 
mieux en ce cas que de s'aider de régies. 

6° Quand la basse vocale commence le thème, et qu'il y a 
une disposition particulière de la basse d'accompagnement, 
le trombonne peut la jouer des le commencement, afin d'en 
rendre les effets plus distincts. 

Quand le ténor vient immédiatement après , le même in- 
strument reprend le thème , cl après cela reste dans sa 
sphère. Le second violon joue le thème quand entre le ténor, 
et le répète à l'entrée de l'alto , puis reste dans sa sphère. 
L'entrée du soprano avec le premier violon , soit â cause de 
la hauteur des notes , soit à cause de l'entrée simultanée des 
trompettes et des timballcs, quand elles existent, suffit pour 
la distinction du thème, sans qu'on soit obligé d'employer 
d'autres secours. 

7° Pour ce qui regarde les paroles d'une fague, la prose 
convient beaucoup mieux que la poésie , surtout quand elle 
est à plusieurs sujets. L'étude du contre- point double nous 
apprend qu'un thème doit différer d'un autre sous le rap- 
port de l'entrée et par le genre de mélodie. On peut aussi 
se régler sur les terminaisons, vu que tel sujet n'a pas besoin 
d'être aussi lonç que tel autre. La prose donne naturellement 
lieu à cette différence par l'irrégularité des coupures et de la 
mesure des syllabes, tandis que la poésie ne s'y conforme que 
rarement et avec peine, au moyen, par exemple, du prolon- 
gement d'un mot. Par conséquent , on court risque de com- 
mettre des erreurs dans des passages versifiés qui sont pro- 
pres à des airs , et qui ne conviennent pas au genre fugué. 
Il est donc bien plus facile de faire une bonne fumie sur un 
kyrie, credo, magnifient, sur un verset de la Bible, etc., 
que sur une strophe en vers , de laquelle il vaut beaucoup 
mieux faire un motet. 

8^ Il n'est pas moins nécessaire à celui qui compose de 
la musique sur des paroles d'en bien connaître la mesure 
et l'accentuation, qu'à celui qui traduit une langue de la 
bien comprendre. Que le texte soit en prose ou en vers , 
on doit s'attacher à suîYrc les règles d-î déclamation et non 
celles de la scansion (1). 

9° A l'exception des textes très-courts qui ne renferment 
qu'un ou deux mots , tels que kyrie eleison , amen, et au- 
tres, il faut avoir soin de ne pas prolonger les syllabes, à 
moins que la teneur (2) ou une circonstance particulière n'y 



(i) Celle matière sera traitée dans notre septième livre. 

(a) C'est-à-dire le sujet fourni à, l'avance, en ce cas dans le pUmi 
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donne lien. Dans le cas où le texte est par trop court, et où 

Kr conséquent il faut répéter souvent le même mot , il est 
>n , afin de prévenir l'ennui qui pourrait en résulter , de 
faire un nouveau chant , qui plus tard devra être réuni au 
premier. 

10* A l'égard du chant, il faut , autant que possible , en 
rendre les intonations faciles , surtout quand la fugue est 
écrite dans le style de l'église, et exécutée sans accompagne- 
ment d'instruments. Tous les sauts plus grands que l'oc- 
tave sont d'une intonation difficile. Le chant de chaque 
partie doit rester dans l'espace d'une dixième, et rarement 
s'étendre au delà. La fugue doit être écrite 1 , dans un ton 
commode. Quand on fait des roulades , il faut se souvenir 
qu'on écrit pour des voix et non pour des instruments. Il ne 
faut pas forcer , pour ainsi dire , le texte sous la musique , 
mais il faut ranger la musique pour les paroles ; enfin les 
notes de peu de valeur ne doivent pa* être surchargées de 
syllabes. 

11° Quand le sens des paroles est fini, soit en partie, 
soit en entier , il faut que la dernière syllabe vienne en 
frappant ; la même chose doit s'observer , quand on fait taire 
une partie pendant quelque temps. Il y a cependant des cas 
où l'on ne saurait suivre cette règle â la rigueur ; mais 
ce qu'il y a à observer , sans exception , en faisant garder 
le silence à une partie, c'est qu'il faut que le silence se fasse 
toujours sur une note qui ne fait pas une dissonnance contre 
une autre. 

Dans une double fugue où chaque sujet a ses propres 
paroles , il faut que toutes les parties finissent par les mêmes 
mots en terminant la pièce. 

Voici , au reste , l'analyse d'une fugue vocale : On la 
la trouve/*-. 49, pag. U9, et elle pourra nous servir à dif- 
férentes lins , étant vocale , par mouvement contraire , et à 
trois sujets : la basse instrumentale va tantôt séparément 
et tantôt à l'unisson de la basse vocale. 

a. Premier sujrt. />. Le même, par mouvement contraire. 
c Second sujet, d. Premier sujel , par mouvement sembla- 
ble, servant de réponse à a. e. Second sujet, par mouve- 
ment contraire. Remarquez le mouvement contraire , que 
les deux sujets prennent aux lettres d et e, en comparaison 
de b et c, sans se renverser en même temps. 

/. Premier sujet, par mouvement contraire, servant de 
réponse à b. g. Second sujet, par mouvement semblable, 
servant de réponse à c h. Premier sujet , par mouvement 
semblable. {. Second sujet, par mouvement contraire, ser- 
vant de réponse à e. 
Remarquez le renversement, par mouvement contraire, 
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des deux sujets à i et h , en comparaison de b et e. I,rs mar- 
ques qu'on voit près de la lettre t dans le dessus , et prés 
de la lettre e dans la basse, désignent la diminution par 
laquelle ces voix font entendre le commencement du se- 
cond sujet. 

k. Premier sujet, par mouvement contraire. /. Second 
sujet, par mouvement semblable, m, n, o, p, q, r. Les 
voix introduisent successivement le troisième sujet par imi- 
tation canonique. 

s, t, u, v, w, x, y, z. Rentrée des deux premiers su- 
jets abrégés et en entier. On remarque ici le changement de 
«a modulation. 

an Premier sujet, bb. Second sujet, ce. Imitation étroite 
du second sujet, dd. Premier sujet, et. Troisième sujet. 
ff. Second sujet abrégé, gg. Troisième sujet. C'est la deuxième 
section de la fugue. 

hh, u, kk, IL Troisième sujet, mm. Premier sujet, nn, 
oo. Premier et second sujet. 

Remarquez le changement de la modulation. 

pp 9 qq. Imitation étroite du premier sujet, tr, ss. Imi- 
tation abrégée du troisième sujet contre te premier. //, wn. 
Troisième sujet, ce. Premier sujet. C'est la troisième section 
de la fugue. 

00, xx, jry, zt. Imitation du troisième sujet en partie 
et en entier. Remarquez le point d'orgue. 

A , B , C. Imitation du troisième sujet. D. Premier 
sujet. F, G, IL Autre imitation du troisième sujet 
sur un point d'orgue. C'est la quatrième section de la 
fugue (1;. 



(i) Ici finit le travail du savant Marpnrg : il étaiL difficile de ras- 
sembler et d'analyser avec plus de science un grand nombre d'exem- 
ples et de documents : aussi ce traité a-t-il éié une sorte de mine, où, 
depuis plus de 60 ans, les contre-pointistes ont été puiser le fond et 
même la forme de leurs traités. Quelque recommandable que puisse 
être un ouvrage qui a servi de base a tant d'autres, on ne peut se 
dissimuler d'une part qu'il pst écrit avec peu de méthode, et de l'au- 
tre que certaines parties y sont a«sex mal établies. Les notes dont nous 
avons accompagné le texte et divers changements introduits dans la 
disposition de* matières, ont en partie remédié à ces défauts; pour 
qu'ils ne laissent aucune trace dans l'esprit de nus lecteurs, nous al- 
lons, dans un chapitre complémentaire, résumer tout ce qu'il ost 
important de connaître en ce qui concerne la fugue. Si Choron eût 
conduit son travail jusqu'à ce point, il n'est pas douteux qu'il n'eût 
fait une addition de ce genre ; ce qui prouve que telle était son inten- 
tion, c'est que, dans les planches gravées pour servir d'exemples au 
ciuquicme livre de ce Manuel, il avait inséré diverses fugues tirées 
du recueil de ISicolô Sala, conlre-poinliste napolitain, mort pres- 
que centenaire, dans les premières années du siècle. 

PEUXIKIll PARTIE. TOMB II' l8 
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CHAPITRE XII. 

RÉSUMÉ ET COMPLÉMENT DE CETTE SECONDE SECTION. 

I. Le mol fugue, chez les anciens compositeurs, désignait 
une pièce de musique , dans laquelle une phrase de plain- 
c liant, ou de chanson populaire , allait en se reproduisait! 
en différentes manières par ses diverses voix , reparais- 
sant, soit telle qu'on l'avait entendue, soit avec des modi- 
fications quelconques. Il en résultait une harmonie dans la- 
quelle l une des parties chassait l'autre partie , qui sem- 
blait fuir devant elle : delà le mot fugue, qui, dans le latin 
moderne fuga, signifie également chaste et fuite ou fugue; 
le premier de ces deux mots a quelquefois été employé 
dans le sens que nous attachons au second. On a aussi 
employé d'autres mois pour exprimer l'idée de la fugue (1), 
mais cette dernière appellation, a prévalu et elle est 
aujourd'hui universellement adoptée. 

II. La fugue, telle que la concevaient les anciens, ne se 
pratique plus aujourd'hui, et l'on a donné aux excellentes 
compositions qu'ils nous ont laissées en ce genre le nom de 
contre-point fugué ; ce que l'on nomme maintenant fugue 
d'imitation, n'a qu'une analogie éloignée avec les pièces 
que nous désignons ici. 

III. La composition de la fugue peut être considérée 
sous deux rapports: si l'on n'en fait qu'un objet d'étude, 
nous pensons que toutes les régies données par les bons au- 
teurs doivent être strictement observées, les fugues que 
I on écril alors sont des fugues scolastiques 9 et l'on ne 
saurait trop engager les jeunes compositeurs à se livrer 
avec confiance â cette étude, qui (dit un de nos plus illustres 
contre-pointistes ) peut être considérée comme la transi- 



(i) Fn i lin on s'est servi des mois consequenza, ndilta, imita- 
liohe ; conséquence, parce que la réponse se règle nécessairement 
sur le sujet ou proposition de la fugue; redite , parce qu'une partie 
répète ce que vient fle dire l'autre ; imitation enfin, parce que les par- 
tics s'imitent entre elles. Ce demi r mot, comme on l'a vu plus 
haut, se prend maintenant dans une acception qui lui est propre. 
Pour rendre le mot imitation synonyme de fugue, il faudrait dire r«h 
Ration périodique. 
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tion entre le système de contre-point rigoureux et la com- 
position libre. 

Pour ce qui est de la fugue destinée à l'exécution , on 
peut s'y permettre des licences avec sobriété toutefois, 
car si I on donnait dans les morceaux de ce genre libre car- 
rière à son caprice , il ne faudrait plus les appeler fugues; 
nous en parlerons du reste à la fin de ce chapitre. 

III. Les parties constitutives de la fugue sont, en pre- 
mier lieu : le sujet, la réponse, le contre-sujet et la 
strelle. 

En second lieu: Yattache (en italien attacco), ou queue, 

les marches a" harmonie, les divertissements, et épisodes et 
digressions , la pédale OU tasto solo, la conduite générale 
du morceau , sa conclusion. 

IV. Le sujet OU thème s'appelle aussi proposition, an- 
técédent et guide. Tous ces termes s'expliquent d'eux-mê- 
mes ; du choix de cette matière première de la fugue dépend 
toute la composition , car si le thème a quelque défaut, la 
fugue, qui n'est enfin outre chose que la reproduction 
perpétuelle de ce thème, rendra à chaque instant plus sen- 
sible ce qu'il aura de défectueux. 

On doit donc, avant tout , choisir un sujet qui ne soit 
ni trop long ni trop court, qui se grave facilement dans 
la mémoire , et dont par conséquent la mélodie soit 
claire et facile ; l'on doit voir d'avance s'il est propre à 
recevoir l'accompagnement d'un élégant contre-point, et 
s'il ic prête a l'imitation serrée. 

V. La réponse ou conséquent succède au sujet oq anté- 
cédent. Les diverses manières de faire cette réponse , con- 
stituent les différentes espèces de fugue. 

Si la réponse reproduit exactement le sujet à la quarte 
ou à la quinte , soit en dessus soit en dessous la fugue 
se nomme fugue réelle (1). 

Si la réponse à la quinte ou à la quarte apporte quel- 
que léger changement à la mélodie, changement qui a 
lieu pour maintenir la tonalité du morceau, la composi- 
tion S'appelle fugue tonale OU fugue du ton. 

Si la réponse se fait à un intervalle autre que la quinte 
ou la quarte du sujet, ou bien offrant la reproduction 
du sujet h l'un de ces deux intervalles , elle ne le pré- 
sente que tronqué, altéré, modifié, ou se montrant avant 
que l'exposition première du sujet soit achevée ; on nomme 
la composition qui en résulte fugue d'imitation. 



(1) On la nommait autrefois fugue réelle libre , en italien fuga 
renie l iera, sciotta, par opposition au canon que l'on appelait fuga 
reale légat a, 
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VI. Le contre-sujet, la contre-harmonie, n'est autre 
chose que l'accompagnement que l'on donne au sujet. La 
première recommandation à faire à cet égard, est d écrire 
cette seconde partie en contre-point double, afin que 
les renversements puissent avoir lieu entre les parties ; 
cette nouvelle partie doit avoir non-seulement l'avantage 
du renversement qui est propre au contre-point double , 
il doit aussi en avoir le style et les tournures. A la rigueur, 
quel que soit le nombre des parties , elles devraient être 
écrites en contre-point, de manière à être toutes renver- 
sâmes entre elles ; mais Ton sent combien il serait diffi- 
cile de composer de cette manière sans tomber dans la 
sécheresse et la monotonie; on a donc pris l'usage d'é- 
crire sur le sujet un contre-point double ou triple, 
et de ne donner aux autres voix que des parties de rem- 
plissages, qui peuvent être modifiées ou changées, selon les 
circonstances , à chacune des répercussions de la fugue. 

VII. Là strette consiste à serrer l imitation, c'est-à-dire 
à rapprocher la réponse du sujet, en devançant le point 
de départ de la réponse. Cette nouvelle forme que Ton donne 
au thème de la fugue, en augmente l'intérêt, et l'on peut 
prolonger autant que Ton veut cet artifice d'harmonie , 
pourvu que, chaque fois que le sujet se représente, on 
ait à remarquer quelque nouveauté dans la disposition et 
l'intrigue des parties. Il est permis, tant pour obtenir de 
la variété dans la strette, que parce qu'il ne serait pas 
toujours possible de faire autrement , d'abréger ou altérer 
le sujet. 

VIII. La queue ou Yattacco de la fugue est un court 
passage qui unit le sujet à la réponse , sans faire partie 
du premier ; ce passage peut, si cela est nécessaire, être 
modifié dans les diverses répercussious. Les marches d'har- 
monie ou progressions harmonique» s'emploient avec suc- 
cès dans l'intervalle des diverses répercussions de la fugue. 
Ces imitations doivent être tirées du sujet ou contre-sujet; 
ce sont ^ncore là des queues du sujet de la fùguc , aux- 
quelles/on donne plus de développement qu'au simple at- 
taccofW faut noter que les imitations, tant dans les fugues 
réelles que dans celles du ton , doivent être à la quinte du 
ton , si l'imitation est proposée dans la région de la to- 
nique, et à la quarte si dans la région de la dominante; 
les imitations à l'octave et à l'unisson sont toujours permi- 
ses, dans la fugue d'imitation les imitations se font tou- 
jours à l'intervalle auquel a été faite la réponse au sujet. 

IX. Les épisodes et les digressions doivent également 
être tirées du sujet ou du contre-sujet, surtout dans la 
fague «colastique. On peut néanmoini moduler dans un 
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ton fort éloigné, et se rapprocher par quelque artifice 
du ton primitif, avant d'attaquer la strette. Dans la fugue 
d'exécution, les paroles peuvent exiger que l'on aban- 
donne entièrement pendant un certain nombre de me- 
sures le dessin de la fugue; cette liberté est alors con- 
forme au bon sens et à l'objet essentiel de toute espèce 
de compos tions musicales, quelles que soient d'ailleurs les 
régies accidentelles auxquelles ces compositions sont sou- 
mises. 

Le tasto solo , appelé aussi pédale, n'est point une par- 
tie essentielle de la fugue ; mais , comme il est toujours pi- 
quant de voir le sujet ou une partie du sujet se reproduire 
sur une tenue, les mattres modernes en font générale- 
ment usage. Du reste , le tasto solo ne s'emploie or- 
dinairement qu'après les premières entrées de la strclle , 
et ne doit 4 avoir lieu que sur la, tonique ou la domi- 
nante. 

X. Il est aisé de fixer la marche à suivre dans la 
composition de la fugue, en examinant les ouvrages de 
ce genre composés par les bons auteurs; mais ces régies 
seraient toujours susceptibles d'être modifiées par quan- 
tité de circonstances accidentelles; on peut affirmer qu'une 
fugue sera toujours bonne si elle offre unité, ordre et va* 
riété. Les règles dont on ne peut s'écarter sont celles 
qui indiquent que l'on ne doit point s'aventurer dans 
des modulations trop éloignées du mode principal , [et il 
est peu de cas où Ton doive faire plus d une cadence 
dans un mode éloigné. Cette cadence unique est quelque- 
fois fort piquante. On a presque abandonné l'usage de 
présenter dans le cours du morceau sa répercussion ag- 
gravée ; néanmoins cette ressource peut être quelquefois uti- 
le. Dans les fugues à quatre parties ou davantage, il 
est surtout nécessaire d'éviter les longueurs : on pourra 
en conséquence se dispenser de présenter dans toutes les 
voix les diverses répercussions dont la fugue est suscep- 
tible , parce qu'il en résulterait des développements trop 
étendus, bons dans une fugue d'étude, mais qui à 
l'exécution ennuiraient les auditeurs. 

XI. À peine la strette est-elle entamée que l'on doit 
penser à la conclusion du morceau, et s'arranger de ma- 
nière à ce que les artifices aillent toujours en croissant, 
et que l'auditeur se trouve à chaque instant plus étonné 
par les ressources inattendues que fournit la science de 
l harmonie. Quand enfin Ton est à quelque distance de 
la finale, il est très -avantageux de présenter un canon 
tiré du sujet qui arrête définitivement tous les jeux de 
l'imagination du compositeur, et conduise avec netteté à 
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la cadence finale. L'habitude fort raisonnable de termine r 
la fugue par un canon n'a point été donnée jusqu'à pré- 
sent comme une régie essentielle , mais il est évident que 
Ton n'aurait pas beaucoup à gagner à s'éloigner de cet 
usage, tandis que Ton aurait fort souvent à y perdre, 

XII. L'habitude de prendre pour théine de fugue un 
molif de plain-chant se perd chaque jour. Cependant 
celle élude ne devrait point être négligée, du moins par 
les organistes; s'ils s'y adonnaient on n'entendrait pas 
chaque jour dans les églises, des fugues prétendues sur 
des versets d'hymnes qui ne sont au fond que des sui- 
tes d'imitations extravagantes et bizarres, dans lesquelles 
l'organiste ne cesse de battre la campagne, au grand 
scandale des gens de bon sens. Du reste la conduite de 
la fugue, tout en se conformant aux règles de la modula- 
tion des tons du plain-chant , suit à peu prés les mêmes 
régies ; si le sujet est convenablement établi et sagement 
accompagné , il n'est pas besoin d'avertir que dans cette 
espèce de fugue les licences doivent être évitées rigou- 
reusement. 

XIII. Nous avons compté précédemment trois sortes de 
fugues: ftigue réelle, fugue tonale, fugue d'imitation ou 
fugue mixte. A ces trois espèces se rattachent toutes les 
autres, quels que soient d'ailleurs les accidents convention- 
nels de la composition. 

La double fugue ou fugue à deux sujets, ainsi que la fu- 
gue â trois ou quatre sujets, n'est en réalité qu'une fugue or- 
dinaire , accompagnée continuellement selon les régies du 
contre-point double: elle demande de la part du compo- 
siteur une attention particulière; le point principal qu'il 
doit avoir sans cesse le plus en vue doit être d'éviter l'obscu- 
rité et la confusion, qui sont ici d'un plus mauvais effet que 
tout ailleurs. 

Les doubles fugues ne sont au fond que des fugues ordi- 
naires, dans lesquelles le contre-sujet, où les contre-sujets se 
montrent avant que le sujet véritable de la fugue soit achevé. 
Seulement il faut observer les régies suivantes : 1° les 
contre-sujets doivent de nécessité être écrits en contre- 
point double ou triple; 2° chacun d'eux doit avoir quel- 
que chose qui lui imprime un caractère et le rende dif- 
férent d'un simple accompagnement; 3° si l'on a exposé 
le sujet principal avec un ou plusieurs contre-sujets, ils 
doivent demeurer invariables dans leurs renversements 
pendant tout le cours de la fugue. 

XIV, La fugue aggravée , ou par augmentation , consiste 
dans l'accroissement de valeur que le conséquent imprime 
aux notes du sujet. La fugue diminuée consiste dam lo- 
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pératîon contraire. D une fugue aggravée il est fllciie 
d'en faire une diminuée, ou, en changeant l'exposition, les 
fugues de ce genre ne peuvent être qu'à deux ou à quatre 
temps. 

On comprend tout d'abord que dans la fugue par mouve- 
ment contraire, les notes de la réponse doivent être dans un 
mouvement opposé aux notes du sujet , ce qui n'empêche 
pas d'employer aussi les mouvements semblables ; les imita- 
tions, les strelles, etc. , doivent suivre comme la première 
réponse le mouvement contraire. Les fugues par mouve- 
ment rétrograde et par mouvement rétrograde contraire 
sont soumises aux mêmes règles. 

XV. La fugue s'écrit pour les voix, pour les instrumente, 
ou bien pour les voix et les instruments réunis. L'étu- 
diant doit s'exercer uniquement sur la fugue vocale , qui 
a l'avantage de rapprocher les parties mélodiques , et de 
n'admettre que des intervalles faciles à entonner. Quant 
il se sera suffisamment habitué à ce genre, il ne- trouvera 
plus de difficulté pour écrire la fugue instrumentale , puis- 
que celle-ci est moins sévère, et admet, outre une plus 
grande étendue de mélodie, toutes sortes de sauts et de 
passages qui seraient impraticables pour les voix. Quant 
aux combinaisons particulières que peut offrir la réunion 
des instruments et des voix, nous allons en dire quelques 
mots , sans toutefois anticiper sur ce que nous avons à dire 
à cet égard dans le livre VI de ce Manuel. 

XVI. Une fugue peut être exécutée : 

1° Alla pnhstrina c'est-à-dire par les voix seules sans 
aucun instrument. Dans ce cas la mélodie n'en saurait 
être trop simple ; tous les intervalles difficiles dintonnation 
doivent être sévèrement bannis ; la modulation ne doit pas 
s'éloigner des cordes du ton ; en un mot , tout ce qui 
rend l'exécution de la musique difficile doit être sévère- 
ment écarté. 

2° A cappella , c'est-à-dire par les voix avec accompa- 
gnement d'orgue, auquel on joint, si l'on veut, des vio- 
loncelles et des contre-basses. Cet accompagnement n'est 
autre chose qu'une basse chiffrée reproduisant la partie la 
plus grave de l'harmonie. 

S Q Avec instruments à cordes, doublant les parties voca- 
les , comme on l'a vu dans le chapitre précédent. 

4° Avec orchestre ; alors les instruments à vent peuvent 
être introduits comme un remplissage, ou bien se mê- 
ler aux dessins de la fugue, en renforçant les voix et les 
instruments à cordes. 

5° Les instruments peuvent, sur une fugue vocale, bro- 
der les parties ou en exécuter de nouvelles, ce qui geni* 
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ble former une ftigue nouvelle ; cette manière quelque- 
fois un peu difficile , est fort avantageuse pour reflet. 

6° O v ) peut donner à une fugue une basse différente 
de la * ii lie la plus grave , et traiter l'harmonie par cette 
nouve- j basse. 

7° On peut créer une double fugue, dans laquelle le 
contre-sujet soit toujours présenté par l'orchestre ; il en 
résulte une fugue sur fugue, dont l'harmonie n'est toute- 
fois qu'à quatre parties (1). 

8o La fugue pourrait sans inconvénients être accom- 
pagnée par les instruments à vent: les bassons et au- 
tres instruments graves doubleraient les basses à Tunis- 
son; les clarinettes doubleraient les ténors à l'octave, les 
hautbois , les altes également à l'octave , et les flûtes , 
les sopranes toujours à l'octave. 

Une autre manière consisterait à donner aux instru- 
ments graves une basse continue , dont les instruments ai- 
gus feraient l'harmonie et produiraient ainsi l'effet de 
l'orgue. 

9° On peut créer une fugue à quatre parties , dont cha- 
cune s'exécuterait par une masse, mais de manière à 
ce que chaque partie de la fugue soit triplée à trois 
octaves différentes. Cette fugue, d'une disposition tout à 
fait nouvelle et susceptible d'un grand effet, a été pro- 
posée par Reicha. 

On écrira une fugue â quatre parties réelles. Chaque 
partie de cette fugue sera triplée à trois octaves différentes, 
comme il suit : 

Première partie, exécutée par les flûtes, les hautbois une 
octave plus bas, et les clarinettes deux octaves plus bas. 

Deuxième partie, par les premiers violons, les seconds 
une octave plus bas et les violes deux octaves plus bas. 

Troisième partie, par les sopranes , les altes et ténors oc- 
tave plus bas, et les basses vocales deux octaves plus bas : 
ou peut y ajouter des bassons ou trombonnes. 

Quatrième partie , par les violoncelles , les con tre-basses et 
l'orgue de trente-deux pieds ou seize pieds bouché, sonnant 
le irente-deux. 

10° L'on peut sur des parties de chant plus ou moins 
simples établir une fugue vocale, à laquelle on donnera le 
degré d'obligation que l'on jugera convenable. 

Quoiqu'il existe encore de nos jours un nombre assez 
considérable d'excellents fuguistes, on ne saurait se dissi- 
muler que chaque jour ce genre perd de l'importance qu'on 



t(i) Ces deux dernières manière» d'accoropa guer U fugue ont été 
proposées par totoine Ueicha, 
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y attachait autrefois : il se trouve même assez souvent 
des jeunes gens , à peine échappés au solfège , qui af- 
firment que l'étude du contre-point, du canon, de la fugue, 
est tout à fait dénuée d'utilité, et que le temps que I on y 
emploie est absolument perdu : à la vérité leurs ouvrages 
promvent surabondamment qu'ils ont passé leur temps à 
tout autre chose quà étudier le contre-point, et les fautes 
grossières qui s'y rencontrent montrent assez qu'ils balbu- 
tient une langue dont ils ignorent, je ne dirai pas les fi- 
nesses, mais même les simples éléments. 

Que Ton soit bien convaincu d'une chose : c'est que tout 
élève qui aura fait une étude un peu sérieuse de l'harmonie 
voudra, sans avoir besoin d'y être contraint et tout de lui- 
même, étudier le contre-point et se rendre maître de toutes 
les ressources qu'il peut offrir. Son imagination ne s'in- 
quiétera nullement d'une gêne, qui au contraire l'exercera 
et développera tout ce qu'elle peut avoir d'activité. 

Le musicien qui prétend composer sans avoir fait ses 
études, pénibles quelque fois, moins cependant qu'on ne le 
pense communément, ne fera jamais rien qui vaille, à moins 
qu'il ne se renferme dans des cadres tellement étroits, quo 
le plus ignorant puisse les remplir : il ressemblera sous plus 
d'un rapport à ces prétendus poètes, qui ont fait des vers 
non rimes , ce qui en effet est plus commode : comme eux 
il ne rencontrera de partisans que parmi les gens sans goût 
et sans instruction. 

Remarquez bien qu'en recommandant, comme nous le 
faisons, l'étude du contre-point et de la fugue, nous ne pré- 
tendons point que l'on s'y applique exclusivement, et que 
i on n'y fasse diversion par aucune composition d'un genre 
moins sévère. Celte proposition pédantesque serait tout à 
fait déraisonnable. Il arrive même fort souvent qu'après 
avoir longtemps travaillé la fugue avec un ou plusieurs maî- 
tres, l'on n'en compose pas du reste de sa vie, et que l'on 
perd entièrement de vue celles que Ton a écrites dans son 
enfance : mais l étude n'en a pas moins porté tous ses fruits, 
et , si l'on n'a pas l'occasion de traiter la fugue proprement 
dite ( qui ne peut guère trouver place que dans la musique 
d'église ) , on est a chaque instant à même d'employer 
le genre fugué, qui brille surtout dans la musique instru- 
mentale. D'ailleurs , il faut le répéter, 1 étude de la fugue 
est loiu d'être dépourvue d'attrait ; on a plaisir à suivre un 
motif unique que le compositeur manie sans effort, et avec 
lequel il semble se jouer. Sous ce rapport , plus la fugue est 
traitée avec sévérité , plus elle offre d'intérêt. L'on peut 
s'en convaincre en examinant les exemples,/^ 50, Pl. 136J; 
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fig. 51, Pl. 138, qui sont des fugues vocales à deux par- 
ties. 

Les exemples,/**. 52, Pl. 140,,/fc- 53, PI. 142, sont 
à trois. L'exemple./^. 54, Pl. 144, est une fugue à quatre, 
et l'exemple/^. 55, une fugue à cinq parties, l'exemple 56 
est à huit voix. Ces morceaux sont d'excellents modèles pour 
le style sévère ; le lecteur pourra en faire l'analyse lui- 
même s'il a profité de ce qui a été dit précédemment, et il 
pourra essayer de composer des fugues du même genre en 
suivant pas à pas les exemples que nous venons d'indiquer, 
ou en en choisissant d'autres tirés de bons auteurs. 

Nous renouvelons ici la recommandation de ne s'exercer 
pendant longtemps que sur des thèmes de musique vocale , 
dans lesquels l'harmonie est nécessairement plus rappro- 
chée, et les licences moins permises. Rien n'est plus propre 
à donner l'habitude d'écrire avec pureté et simplicité. 

Il est fort utile de s'imposer volontairement de telles en- 
traves ; quand il sera temps que l'élève en soit délivré , au- 
cune difficulté ne sera plus capable de l'effrayer, et il se 
trouvera à l'aise dans toute espèce de composition musicale. 
C'est ainsi, pour nous servir de la comparaison de Jean- 
Jacques Rousseau , que chez les anciens on attachait des 
semelles de plomb aux pieds des athlètes qui devaient dis- 
puter le prix de la course. Dés que cet empêchement , avec 
lequel ils s'étaient familiarisés, cessait de gêner leur marche, 
ils no couraient plus, ils volaient. 
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